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RESUMEN 
El presente trabajo trata sobre la evolución actoral de una actriz, con respecto a la construcción de 
personaje, durante  los cuatro años de estudio, en la Carrera de Teatro de la Facultad de Artes de la 
Universidad Central del Ecuador. El objetivo fundamental el determinar si el proceso y aprendizaje 
adquirido, permiten la construcción de una metodología propia referente a la creación de un personaje a 
partir, del trabajo: actoral, vocal, corporal, y de maquillaje. La metodología de trabajo se basa en una 
investigación bibliográfica, como marco teórico, que sustenta el análisis de la evolución actoral de la 
actriz a partir de sus diarios de trabajo de cada nivel. Su interés es analizar si los contenidos académicos 
desarrollados en cada nivel le permitieron adquirir las destrezas y técnicas adecuadas para construir un 
personaje, y de ser posible una  metodología propia. Finalmente pretende sugerir que  la Carrera  de 
Teatro le dé importancia al  perfil actoral que forja, en relación a la evolución de procesos en la formación 
de actores y actrices. 
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FIVE CHARACTERS SEARCHING OF AN ACTRESS’ PROCESS: 
(The evolution acting of the four years of study in Theatre’s School at the 
Arts’ Faculty in the Universidad Central del Ecuador provides to an actor / 




This paper is about the evolution of an actresses‟ acting with respect to character building. It is during 
the four years of study, career of Theatre in the Faculty of Arts at the Universidad Central del Ecuador. 
The main objective to determine if the process and acquired learning and allow the construction of a 
own methodology regarding the creation of a character from, work: acting, voice, body, and makeup. 
The methodology is based on a literature review, theoretical framework, which supports the analysis of 
the evolution of the actress‟ acting from her daily work of each level. Her interest is to analyze whether 
the academic content developed at each level allowed him to acquire the skills and techniques to build a 
character, and if possible an own methodology. Finally he will to suggest that career of Theatre give 
importance to acting forging profile forging in relation to the evolution of processes in the training of 












El actor/actriz vive un proceso de evolución durante su formación académica.  En  cada nivel se dota de 
nuevas herramientas, según las  asignaturas: Actuación, Expresión Corporal, Voz, Maquillaje, etc. que 
aportan al conocimiento  de una técnica que permita construir un personaje de manera orgánica. .. Al ser 
su aprendizaje progresivo, cada personaje responde a nuevas temáticas y contenidos aprendidos en cada 
etapa universitaria. 
La comprensión  de este recorrido, le permite considerar una metodología propia; que vendría a ser el 
resultado de un análisis en base a sus vivencias dentro de la construcción de sus personajes. Ya que en el 
descubrimiento de las diferencias que existen entre sus creaciones, se pueden evidenciar: errores y 
aciertos; que fueron parte del entendimiento de las técnicas de construcción de personaje a partir de” sí 
mismo”.  
Stanislavski (1996) plantea que: “El verdadero artista crea su propio arte individual y es capaz de digerir 
cualquier método. Solo el mediocre se convierte en lo que se conoce generalmente en la profesión como 
„actor de método‟ ” (p.2-3.), por ello al crear una visión real por parte del actor/actriz, sobre sus 
conocimientos adquiridos, le permitirá el trazase nuevos objetivos académicos, considerar nuevas 
propuestas y adquirir nuevos conocimientos. Con la finalidad de poderse plantear nuevas temáticas en 
base a su trabajo y generar resultados de sus investigaciones; que sean un aporte al Teatro. 
El presente trabajo de investigación versa sobra  la evolución actoral de una actriz, a partir de la 
construcción de cinco personajes, durante su período de estudio (cuatro años) en la Carrera de Teatro de 
la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, para lo cual utilizará la de sistematización de 
sus procesos y resultados vivenciados en cada nivel con respecto a la construcción de personaje, en donde  











LA TEORÍA Y LO VIVENCIAL 
 
1.1. La evolución de la técnica del actor en el siglo XX. 
A finales de la Revolución Industrial, el teatro vive: “un período de revoluciones y reacciones, en lo 
social, en lo político y, por cierto, en lo artístico” (Tello & Ravassi, 2006, p.70), por lo que aumenta el 
número de las salas de teatro; sin embargo, la interpretación busca el realismo y naturalismo de la 
expresión, lo cual agrega mayor importancia al vestuario, luminotecnia y escenografía. El Romanticismo 
y el Realismo serán las tendencias más influyentes en este siglo, e incidirán en el siguiente. El teatro, en el 
siglo XX, se caracteriza por profundizar y criticar las corrientes estéticas anteriores, en busca de encontrar 
una “autonomía estética” a nivel político y social, de ahí la aparición de importantes directores y 
maestros, quienes serán los progenitores de distintas técnicas actorales. La presencia del “director de 
escena” está basada en el concepto de “puesta en escena”; es decir que dicho personaje es el que se 
encarga del montaje de una obra teatral, por lo que tiene la libertad de manifestar sus interpretaciones 
sobre una obra teatral. Y como resultado, se modificaron nuevos conceptos sobre: “teatralidad” (se remite 
específicamente a lo teatral de un texto dramático), y reflexiones, técnicas y métodos para una “creación 
actoral”. 
En el siglo XX el teatro se fundamenta en una nueva temática en relación a la “creación actoral”, por lo 
que se dan diversos cuestionamientos sobre la obra, el espectador, el actor, el espacio teatral, etc. Esto 
explica la aparición de diferentes representantes de diversas técnicas e investigaciones en lo que se refiere 
a un nuevo lenguaje escénico, en donde la influencia de una obra teatral en el espectador será la 
motivadora para generar estos resultados, que son la muestra del gran aporte que este siglo generó en las 
técnicas actorales. 
En esta parte se han considerado únicamente a los mejores exponentes del siglo XX, en lo referente  a sus 
propuestas dentro de las técnicas de actuación, su evolución e influencia que generaron dentro de su 
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temática y los planteamientos que en la actualidad son parte del estudio histórico y práctico en cuanto a la 
formación de actores y actrices. Meiningen aparece como el primer director del siglo XX, que se 
caracteriza por la búsqueda de la naturalidad, el realismo y la fidelidad histórica en la actuación. “La 
acción dramática es un todo orgánico. El actor es el factor móvil, y [eso], la escenografía, es un factor 
inmóvil.” (Tello & Ravassi, 2006, p.92). Su rigor se basa en largos períodos de ensayos, por ejemplo 
requirió de siete años para montar  la obra Julio César de Shakespeare. Sin embargo, otro de sus aportes 
está en la incorporación de un recurso técnico muy importante como es la electricidad; es decir la 
iluminación que permitía generar diversos climas y dotar al teatro de un movimiento escénico diferente. 
Por otro lado, Stanislavski, basándose en el trabajo de Meiningen (dirección, disciplina y realismo), se 
caracteriza por teorizar en base a la práctica de su método de actuación que pretende la “…búsqueda de la 
verdad psicológica interna de los personajes,…” (Tello & Ravassi, 2006, p.94). La memoria emotiva es 
uno de los aportes que más polémica han desencadenado por el hecho de que Stanislavski propone que el 
actor/actriz utilice sus recuerdos personales con la finalidad de alcanzar un estado emocional “real”, el 
cual pueda servirle análogamente a la experiencia que está viviendo su personaje en el escenario. El 
trabajo de Stanislavski podría resumirse, según afirma Tello & Ravassi (2006), en una lucha contra el 
cliché por medio de una búsqueda de sinceridad, un trabajo exhaustivo sobre creación de personaje y 
motivación para los actores, la creación de un subtexto que enriquezca el texto hablado y la búsqueda de 
una emocionalidad tanto a nivel escénico como en los actores. “El artista toma de la vida, real o 
imaginaria, todo lo que ella puede dar al hombre, pero transformando las pasiones, las impresiones y los 
deleites que los demás viven para sí en el material para su creación…” (p.94). 
En la compañía del Teatro del Arte en Moscú, Stanislavski y Antón Chéjov, (director y autor de obras 
basadas en la crisis que Rusia vivía en esos momentos), trabajaron juntos en el montaje de varias obras 
teatrales, entre ellas La Gaviota (obra escrita por Chéjov), la cual fue una obra escénica emblemática que 
sirve de referente en varias de las explicaciones sobre sus planteamientos de técnicas teatrales.  
Antón Chéjov, como director, propone para los actores un trabajo en donde sus personajes deben expresar 
lo que ocultan por medio de una “acción indirecta”, la cual está basada en la “…caracterización e 
interacción entre los personajes.” (Tello & Ravassi, 2006, p.86). Para ello Chéjov busca desnudar los 
estados anímicos, climas (atmósferas) y conflictos que se encuentran más allá del texto escrito. (Tello & 
Ravassi, 2006). 
Lee Strasberg, basándose en el sistema stanislavskiano, plantea que: “El actor es alguien que cree en 
cosas que no existen, reacciona ante estímulos imaginarios y recrea sensaciones en su propio ser a través 
de la evocación…” (Tello & Ravassi, 2006, p.96). La influencia de un psicoanálisis como una terapia 
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antes que como una propuesta teatral, propicia la búsqueda de una “capacidad de evocación”, por lo que 
el trabajo individual que maneja Lee Strasberg con el actor/actriz permitió un desarrollo de sus técnicas 
dirigidas de manera personal; lo cual difiere con el trabajo grupal que maneja Stanislavski.  
En este siglo muchos dramaturgos hacen su aporte desde sus textos dramáticos, como una propuesta para 
los actores y directores. Tomando como ejemplo a Pirandello y la propuesta de su obra: Seis personajes 
en busca de un autor (1921), se produce un desdoblamiento entre personajes y actores, lo que genera una 
noción del “teatro en el teatro”. Es Pirandello quien define a la comunicación como un engaño:  
“Esta imposibilidad de comunicación y la naturaleza contradictoria de la existencia enfrentan al 
hombre con la imposibilidad del conocimiento y de aprender la verdad objetiva. La verdad no 
existe, parece decir Pirandello. Y si existiera, es imposible de conocer; y si se llegara a conocer, no 
podría transmitirse.” (Tello & Ravassi, 2006, p.98). 
 
 
El nacimiento de las vanguardias aparece como una “revolución de conciencias” que rechaza “las 
convenciones artísticas y los valores estéticos imperantes.” (Tello & Ravassi, 2006, p.103); por lo que, de 
igual manera, dentro del teatro se genera una irrupción en cuanto a técnicas actorales, al establecerse 
nuevas nociones y corrientes antirrealistas y antinaturlistas. Esto genera una nueva visión, en donde se 
proponen obras de teatro direccionadas a la ruptura de los paradigmas anteriores; así el realismo, 
naturalismo, la lógica, etc. manejaban el montaje y la actuación de una obra teatral. 
Antonin Artaud, a partir de la experimentación con su propio cuerpo y psiquis, genera una nueva 
propuesta que rompe con las anteriores técnicas de interpretación. Por medio de un “teatro de la 
crueldad”, Artaud, y su trabajo surrealista, busca el sustentar que: “…la realidad teatral es diferente de la 
realidad ordinaria…” (Tello & Ravassi, 2006, p.114); por lo que es erróneo imitar en el escenario la vida 
cotidiana y real. Es por ello que su trabajo se realiza a partir del texto teatral, con hincapié en “el gesto y 
el pensamiento” que se basa en la propuesta de la creación de un “hombre total” y no  un “hombre 
social”; es  decir, un hombre que no esté sometido por leyes, preceptos, religiones etc.  
La visión de Vsévolod Meyerhold y su teatro sintético se oponen a las técnicas planteadas por 
Stanislavski, a pesar de que Meyerhold fue su discípulo. La idea de su técnica se basa en exteriorizar la 
síntesis o el acontecimiento acudiendo a los medios de expresión que se requieran. En su trabajo plantea 
su perspectiva sobre lo grotesco como: “…una exageración premeditada, una desfiguración de la 
naturaleza, una unión de objetos en un principio imposible…” (Tello & Ravassi, 2006, p.120). Con un 
enfoque constructivista plantea su idea sobre la biomecánica en el actor/actriz, la cual se basa en 
ejercicios de carácter dramático, desde un trabajo individual. Meyerhold, en base al estudio del 
movimiento, busca por medio de improvisaciones pasar de lo sublime a lo heroico; que la acción 
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prescinda de motivos psicológicos, que el gesto domine a la voz, que se acentúe los rasgos del personaje y 
el uso de máscaras. 
Bertolt Brecht se apoya en que: “…los hechos deben ser expuestos y no dramatizados” (Tello & Ravassi, 
2006, p.126). Por ello su idea sobre el distanciamiento propone desde sus obras el que la fábula de las 
mismas abarquen “dos historias” paralelas; mientras la una narra el conflicto de los personajes, la otra 
representa la parábola de la obra. La presencia del héroe se pierde. Es por ello que en sus obras buscan 
que los actores no “encarnen” al personaje, sino que lo representen. Para ello se plantea el estudio de un 
Gestus social, el cual no se basa en lo psicológico ni en lo subconsciente; pero sí busca entre la acción a 
un “…personaje comprometido en una praxis social”; y frente al carácter del personaje, el poder 
representar los rasgos propios del individuo. “Estas manifestaciones gestuales son complicadas y 
contradictorias: la actitud del cuerpo, el tomo [sic] de la voz, la expresión del rostro están determinados 
por un „algo‟ social.” (Tello & Ravassi, 2006, p.129) 
En la segunda mitad del siglo XX aparece el concepto de trabajo colectivo, con el cual se pretende la 
formación de una “vida teatral grupal”, que se caracteriza por perseguir una misma ideología, plantearse 
investigaciones y cuestionar la importancia del director frente al montaje de una obra teatral. Es aquí 
donde “El teatro de laboratorio” de Jerzy Grotowski presenta la idea de “laboratorio” como: “…un lugar 
de educación permanente para el actor…” (Tello & Ravassi, 2006, p.145) y para su actividad creativa. Por 
medio de su arduo trabajo con el cuerpo en su técnica actoral, Grotowski plantea el concepto de “Teatro 
Pobre”, el cual pretende que la puesta en escena deba prescindir de cualquier elemento innecesario, ya 
que lo más importante e imprescindible es el texto y el cuerpo del actor, que cumplen la finalidad de 
llegar a una verdadera intensidad en la interpretación, la cual debe ser capaz de llenar el vacío de 
decoraciones, utilería, vestuario, etc. 
Eugenio Barba se interesó por el trabajo de Grotowski y su concepto de “Teatro Pobre”, incluye en su 
trabajo la biomecánica de Meyerhold, por lo que frente a su trabajo colectivo sostiene que “[e]l actor debe 
interesarse por la vida del grupo y sus problemas, debe ser lúcido frente a la realidad, mantener una 
actitud de respeto y sentir deseos de cambiarse y cambiar la sociedad.” (Tello & Ravassi, 2006, p.149). Su 
trabajo sobre la idea de un “cuerpo creador” sustenta al trabajo del actor/actriz dentro de una meditación 
social sobre él mismo; es decir sobre su condición como individuo dentro de una sociedad y frente a los 
problemas que le afectan. 
Tadeusz Kantor,  en su trabajo como director y autor teatral, plantea un trabajo a partir del uso de 
“múltiples recursos” de otras disciplinas, no necesariamente escénicas (pintura, escultura, etc.), por lo que 
define a su teatro como: “el verdadero teatro de la emoción” (Tello & Ravassi, 2006, p.169). En una de 
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sus etapas, donde realiza el “teatro de la muerte”, busca que el actor piense y sienta de manera intensa. 
Define a la idea de muerte como un “…recurso que recrea las emociones más intensas y hace más 
consciente la vida” (Tello & Ravassi, 2006, p.170).   
Por otro lado, Peter Brook convierte a Shakespeare en un modelo dentro del laboratorio, con la finalidad 
de establecer una nueva relación, un vínculo entre lo privado-público, lo íntimo-multitudinario y lo 
vulgar-mágico. A su laboratorio lo llama “Teatro de la crueldad” en el que se investigan las ideas de 
Artaud sobre los “lenguajes teatrales” que buscan ir más lejos de las expresiones verbales a partir de los 
recursos no verbales. Es por ello que su trabajo, según Tello& Ravassi, se guía desde la visión de hacer 
visible lo invisible.  
El siglo XX se cierra dejando varios planteamientos de técnicas y propuestas teatrales para el actor/actriz; 
quien a partir de este siglo, se interesa por el estudio de otras disciplinas y el uso de recursos teatrales 
dentro de la construcción de su personaje. Es por ello que el actor/actriz se halla con la exigencia de 
trabajar su cuerpo desde la danza,  la expresión corporal (trabajo no verbal: Pantomima, etc.), la música, 
el maquillaje, el diseño, etc. que le permiten expresar, desde diversas posibilidades, todas las ideas 
creativas que se generan en la construcción de un personaje. 
 
 
1.2. Pedagogía Teatral  
La búsqueda de una definición sobre Pedagogía Teatral desencadena sin duda una verdadera dialéctica, 
por  lo que este tema se basará en un artículo de investigación (2009) desarrollado por Carlos Vázquez 
Lomelí, quien manifiesta las diferentes definiciones de la Pedagogía teatral, en búsqueda de una 
definición clara sobre la misma; esto fortalece su propuesta de una Pedagogía Teatral Crítica en la 
formación de un actor/actriz.  
Se puede considerar a la Pedagogía como la ciencia que se encarga del estudio de la educación, y al ser el 
Teatro un arte que se aprende principalmente desde la práctica, las definiciones sobre Pedagogía Teatral 
varían según el punto de vista del docente, estudiante, actor/actriz, entre otros Es por ello que en esta 




Vázquez (2009), en su artículo de investigación: “Pedagogía Teatral una propuesta teórico-metodológica 
crítica” llega a una definición sobre Pedagogía Teatral, a través de diferentes investigaciones, expresadas 
en las siguientes definiciones: 
María Osípovna Knébel, pedagoga teatral y directora rusa, la define como la experiencia refinada que se 
acumula a través de la práctica docente en la aplicación de métodos y técnicas (Vázquez 2009, p.64). Esta 
visión sin duda la hace dentro de la situación  de docente, en donde se puede decir que un docente aún en 
proceso, es el forjador de nuevos docentes o practicantes del quehacer teatral (actores/actrices). Lo que 
nos desata en un círculo de procesos, tanto para el profesor como para el estudiante. 
Georges Laferrière, pedagogo canadiense, la describe como un complejo método educativo (Lomelí, 
2009, p.64); y tiene razón, en tanto que la pedagogía teatral lidia con procesos educativos diferentes 
dentro de una enseñanza-aprendizaje, que está determinada en la acción del profesor (enseñar) y la 
asimilación del estudiante (aprender). La complejidad rige en que  la pedagogía teatral es una disciplina 
con enfoques multidisciplinarios, que implica diversos modos de ejecutar tanto la teoría como la práctica 
en el proceso de enseñanza-aprendizaje con el actor, de manera sistemática, reflexiva y crítica (Lomelí, 
2009, p.65). Lo multidisciplinario equivale a que en el Teatro se evidencia como el resultado de varios 
procesos de investigación por parte de varias personas que desarrollan un trabajo tanto en lo corporal, lo 
vocal, lo escenográfico, el montaje, la iluminación, etc. Y que en un proceso de enseñanza-aprendizaje en 
el actor se ve dimensionado en todos estos campos del conocimiento como son: Expresión Corporal, Voz, 
Actuación, Historia del Teatro, Música, Maquillaje, etc. 
 
También existen definiciones sobre la Pedagogía Teatral con visiones mucho más peyorativas en donde lo 
teatral se reduce a ser un método pedagógico que se desarrollaría por docentes parvularios únicamente. Es 
aquí en donde Verónica García-Huidobro y otros colaboradores realizan una publicación sobre: 
Pedagogía Teatral, metodología activa en el aula; la cual es una recopilación de: “…ejercicios lúdico-
teatral, recomendados para ser ejecutados preferiblemente en el ámbito escolar, no universitario” (Lomelí, 
2009, p.64).  
 
Por otra parte, Peter Barkworth desarrolla la visión de que una Pedagogía Teatral pueda desencadenarse 
en un manual o instructivo de ¿cómo ser un actor o actriz?, por lo que “…reduce la Pedagogía Teatral a 





Frente a toda esta diversidad de enfoques sobre Pedagogía Teatral, es necesario considerar una que pueda 
abarcar, concretar y delimitar lo que es en realidad. Según Vázquez Lomelí, en búsqueda de lo que sería 
la definición sobre Pedagogía Teatral, se manifiesta como algo “reciente” que sigue denominándose como 
un “proceso”, en donde lo pedagógico vendría a quedar “implícito”. Sin embargo denomina a la 
Pedagogía Teatral como: 
…un conjunto de conocimientos –saberes- haceres especializados y articulados 
interdisciplinariamente, que dictan los modos de pensar-reflexionar, planificar-programar, 
accionar-activar, observar-estudiar, evaluar procesos, problematizar-conceptualizar y producir-
construir las competencias profesionales de la enseñanza y el aprendizaje de los sujetos, objetos, 
agentes y medios, en el ámbito de la educación artística teatral, y en el contexto sociocultural en el 
que ésta se desarrolla. (p.66) 
  
Dentro de esta definición general se plantea una “Pedagogía Teatral Crítica (PTC)” que es la visión que 
sustenta Vázquez Lomelí, en la que el actor-sujeto formado en una pedagogía teatral –crítica– hace 
posible la formación de representaciones críticas de su realidad social, a través de la problematización, 
tanto teórica como metodológica, de la acción dramática. (p.68). Esta visión se basa en que el actor y el 
espectador realizan una “comunicación teatral” y de esta rige su método de enseñanza-aprendizaje, con 
una dirección de: 
…una pedagogía teatral del conocimiento crítico de lo social y lo humano, que involucra al sujeto 
del aprendizaje (actor) con sus prácticas cotidianas, con sus intereses estéticos, políticos, sociales, 
humanos y, más que nada, con sus posibilidades de transformación social y humanas en, y con la 
sociedad. (p.68). 
 
Su perspectiva está basada en un “enfoque construccionista”, afirma Vázquez Lomelí, que tiene por 
objetivo el que el actor/actriz se reconozca dentro de una sociedad, por lo que busca personificar, desde 
distintas representaciones escénicas, una visión crítica que responda a una visión propia del actor/actriz. 
 
 
1.3. Metodología propia (de la metodología de un profesor a la metodología de un estudiante) 
 
En la página web: Definición.de (2008), se define al concepto metodología como: el conjunto de métodos 
(procedimientos) que se emplean en una investigación. Cabe entender que en el ámbito artístico, en este 
caso el Teatro, y al determinarse como una investigación práctica, se da la presencia de varios “métodos”, 
los cuales han desencadenado diversas comprensiones y manejo de los mismos por parte de los profesores 
y estudiantes, desarrollando una amplia gama de resultados por parte de ambos, lo cual les ha permitido 
sustentar sus trabajos de investigación. Es decir que las técnicas de actuación enseñadas, desde alguna 
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noción de pedagogía teatral, pueden generar nuevas metodologías por parte de su ejecutor (actor/actriz) 
sustentadas a partir de su trabajo teatral. 
El Dr. Nicola Comunale Rizzo, del Departamento de Dibujo de la Facultad de Bellas Artes de la 
Universidad de Granada, en un artículo llamado: Sobre Metodología Proyecto y Espacio Escénico, afirma 
que “[t]odos los artistas utilizan métodos creativos” ya que a pesar de las tendencias y actitudes propias 
de los artistas, existen quienes “…trabajan con métodos rigurosos o, aparentemente, sin métodos; pero en 
realidad todos tienen sus propios procedimientos sistemáticos, hasta el expontaneista [sic], porque la 
expontaneidad [sic] es su propio hábito mental” (Rizzo, 2006). Comenta que a la hora de trabajar, el 
artista se basa en sus experiencias aprendidas y realiza los mismos pasos que suele hacer en su proceso de 
creación en vista a los buenos resultados que ha obtenido; sin embargo, el artista, por naturaleza creativa, 
experimentará con nuevos métodos o procedimientos, esto le permitirá renovarse y elaborar su propia 
metodología de trabajo. 
William Layton en el prólogo de su libro (1990): ¿Por qué? Trampolín del actor, plantea al “Sistema 
Stanislavski” como clave de construcción o deconstrucción de los sistemas para la formación de actores, 
por la conmoción que produjo en el ámbito artístico teatral; a pesar de que Stanislavski denominará sus 
libros como guías. “Uno de sus mayores logros fue conseguir que la gente preparada por él fuera capaz de 
descubrir sus propios sistemas” (Layton, 1990, p.11), considerando la personalidad y el talento artístico 
como parte del proceso y llegando a distintos resultados propios de su naturaleza; los cuales fueron un 
gran aporte en sus nociones sobre la interpretación. De tal manera, se puede hablar sobre un proceso de 
evolución que considere las vivencias propias de cada individuo como parte de un bagaje de 
experimentaciones y resultados que darán forma a una metodología propia del actor frente a un proceso 
vivencial. 
En el proceso de construcción del conocimiento, la pedagogía constructivista plantea la interacción de tres 
elementos: “el alumno que aprende, el contenido sobre el que versa el aprendizaje y el profesor que ayuda 
al alumno a construir significados y atribuir sentido a lo que aprende” (Coll, 1997, p. 31); así se ha 
tomado el punto de vista constructivista en tanto que este propicia la construcción del conocimiento a 
partir del estudiante. Es por ello que a continuación se desplegará  la metodología aprendida por parte de 
la autora de este trabajo de investigación, en referencia a su profesor, el Lcdo. Santiago Rodríguez, 
durante los cuatro años de evolución en la Escuela de Teatro de la Facultad de Artes de la Universidad 
Central del Ecuador, en la temática de construcción de un personaje. 
Stanislavski, en su libro (2004) Creando un rol, divide al trabajo del actor en un período de estudio, un 
período de experiencia emocional y un período de incorporación física. El actor/actriz desarrolla varios 
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pasos a partir de una obra en conjunto con su instinto creador del actor, el cual será parte de un aporte 
único que dará origen a un personaje único.  
La primera etapa es considerada como “El período de estudio”, en donde se plantea la importancia del 
primer contacto que los actores tienen con la trama de la obra; el actor/actriz se encuentra con sus 
primeras impresiones que parten de las primeras lecturas de la obra; en donde “para poder registrar estas 
primera impresiones, los actores deben crear un estado interno, apropiado, que les permita estar mental y 
espiritualmente receptivos”(Stanislavski, 2004, p.8); es decir que ya desde el primer encuentro los actores 
perciben en las lecturas de la obra: material espiritual, emociones y reflexiones a partir de su imaginación 
que genera dentro del texto del dramaturgo. Es aquí donde se encuentra “la línea fundamental de las 
emociones” a partir del conocimiento de la “línea de acción principal” de la estructura de la obra escrita. 
A continuación, Stanislavski plantea al análisis como un método que permitirá al actor/actriz poder 
familiarizarse y tener la noción de la obra entera, desde el estudio de sus partes; por lo que el actor/actriz, 
a través de sus sentimientos y su mente (subconsciente), realizará un proceso de análisis de la obra y sus 
roles en búsqueda en distintos planos: literario, estético, psicológico, físico y personal (desde el 
actor/actriz); siendo este proceso creativo de trabajo de manera consciente, pero que se basa en el trabajo 
del inconsciente. 
Al estudiar las circunstancias externas de la obra, encontraremos la propuesta que el dramaturgo propone. 
Para ello, los actores parten del plano de los hechos en búsqueda del presente, pasado y futuro del rol del 
personaje, por lo que es importante investigar también fuera del texto, es decir: ¿En qué ámbitos sociales, 
literarios, económicos, etc. se desarrolla la obra? expresa que: “este método ayuda no solo a extraer los 
hechos y a orientarse con ellos, sino también a alcanzar toda sus sustancia interna, sus interrelaciones y su 
interdependencia” (Stanislavski (2004) p.14). Sin embargo, para dar vida a estas “circunstancias dadas”, 
se requiere de la “imaginación artística” propia de los actores y de su trabajo desde el “…plano de la 
razón a la esfera de los sueños artísticos” (Stanislavski, 2004, p.17). Es aquí donde la imaginación se 
divide en pasiva: lo profundo de la obra que genera las circunstancias externas; y activa: el actor/actriz 
dentro de lo externo de la obra genera sus propias circunstancias internas. 
Sobre las circunstancias internas que permiten el acercamiento al papel, los actores entran en una 
búsqueda a través de sus propias sensaciones y experiencias de vida, se permiten entrar en un estado del 
“yo soy”; en donde el actor/actriz analiza la psicología del personaje y desde su propia psicología, con la 




La evaluación de los hechos es el resultado de esa transformación interna vivida anteriormente, con el 
objetivo de que los actores se conecten mental y espiritualmente entre sí. “En el escenario todo lo que uno 
necesita, son hechos con un contenido interno, hechos que representen el resultado final de los 
sentimientos interiores, o hechos que actúen como fuerzas motivadoras para poner las emociones en 
acción” (Stanislavski, 2004, p.30). Es importante acotar que esta evaluación debe pasar por varias 
renovaciones que el actor/actriz probará en la creación de su papel. En este período de preparación  se 
plantea la propuesta de un trabajo por parte de los actores entre el razonamiento y su imaginación. 
En una siguiente etapa planteada por Stanislavski está: “El período de experiencia emocional”, donde los 
actores comienzan un proceso creativo, en el cual viven y experimentan en base a sus emociones, frente a 
la búsqueda de la creación orgánica del papel. A partir de los impulsos interiores y la acción interior, el 
actor/actriz comienza una primera etapa en donde encuentra la urgencia interna que le permitirá accionar. 
Frente a esto es importante entender que el impulso no es acción; pero sí proviene de una acción interna 
que puede proceder de una externa para encontrar la acción escénica. 
Ante el mal hábito por parte del actor/actriz de conectarse con la vida interior de su personaje únicamente 
mientras dice sus parlamentos, da como resultado una falsa comunicación por lo que la vida escénica 
carece de objetivos que sean la “fuerza motivadora” que el actor/actriz requiere para entrar en emociones 
reales. “El objetivo es la carnada, el cebo, la atracción para nuestras emociones” (Stanislavski, 2004, 
p.36). Por ello la importancia de plantear objetivos creadores que impulsen al actor/actriz en dirección a 
tener una vida en el escenario, por medio de la consecución de objetivos físicos (mecánicos) y 
psicológicos (necesidades), los cuales proporcionan la continuidad y el pulso que requiere un personaje 
con un rol determinado. 
En base a los objetivos se creará la partitura de un rol, es decir  la resolución lógica  de los objetivos que 
se representan en las acciones físicas que ejecuta el actor/actriz en el montaje de la obra teatral. La 
repetición de la misma, tanto en ensayos como en funciones, provoca que se convierta en un hábito para 
los actores. Sin embargo aunque la partitura de acción sea asumida por el actor/actriz de manera mecánica 
es importante considerar que para evitar que un actor/actriz se estanque, es decir que comience a actuar de 
manera artificial, deberá renovar sus objetivos, lo que le permitirá sentir y vivir en escena nuevamente. 
La presencia del tono interno para los actores proviene de su ímpetu para descubrir la pasión humana de 
su personaje; es decir: “…cuando está interpretando a un hombre bueno, deberá buscar que hay de malo 
en él; si interpreta un personaje inteligente, deberá encontrar cuál es su parte tonta…” (Stanislavski, 2004, 
p.46), con la finalidad de encontrar una guía que dote de un significado más profundo a los objetivos 
simples de la partitura, al igual que una justificación interna. 
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El superobjetivo aparece como el abarcador de todos los objetivos de la obra y aporta al actor/actriz en la 
creación de un superconsciente, el cual lo mantendrá alerta y activo ante la necesidad de conseguir su 
objetivo mayor, ya que “[e]l superconsciente comienza donde termina la realidad, donde la naturaleza 
queda exenta de la tutela de la mente, de las convenciones, de los prejuicios, de lo forzado” (Stanislavski, 
2004, p.54); por lo que no está sujeto a una conciencia. Es por ello que los actores deben acumular 
distintos materiales por medio de la lectura, viajes, experiencias, observación etc., que serán el material 
para su creación. 
Sin embargo, mientras el superobjetivo ejerce su presión en cada acción que realiza el personaje, la acción 
transversal del rol constituye a la situación dramática (protagonista-antagonista), la cual se evidencia en el 
conflicto entre los personajes de la obra escrita; es decir, el superobjetivo representa el deseo mientras que 
la acción transversal representa el esfuerzo evidenciado en las acciones, lo que genera el conflicto; así se 
completa un proceso creativo de: “vivir un papel con emoción”. 
En el siguiente capítulo Stanislavski se plantea un período de incorporación física del rol en donde, “en el 
comienzo del proceso de la incorporación física, un actor no es moderador. Es extravagante al usar todo y 
cualquier cosa para transmitir sus emociones creativas –palabras, voz, gestos, movimientos, acción, 
expresión facial–” (Stanislavski, 2004, p.62). Los resultados de este proceso surgen a raíz del desarrollo 
de improvisaciones, en donde los actores tratan de pasar de lo imaginario a lo real; es decir: “exteriorizar 
todo lo que siente dentro de él”. La importancia de un proceso de exteriorización del mundo interno se 
basa en que todo organismo viviente responde a una exterioridad particular, que se la puede representar 
físicamente (maquillaje-vestuario), de igual manera podrá tener una particularidad en la manera de hablar 
y entonar, al igual que corporalmente sugerirá un tipo de caminata, gestos, movimientos, etc. Este proceso 
se basa en lo que el actor/actriz ha creado anteriormente es decir su trabajo de mesa, el cual  pasa a ser 
incorporado y experimentado con la finalidad de encontrar una “encarnación del rol”. 
A partir de este momento se comprende que el trabajo que se expresa en las anteriores etapas, tiene que 
ver con un ejercicio general en base a la trama de la obra en donde el actor/actriz se permite: 
experimentar, acertar, errar y encontrar sus propios resultados en relación a lo planteado; con la finalidad 
de llevarlo a cabo a partir de este nuevo momento, en donde el trabajo de mesa y el práctico tendrán una 
discusión tanto escrita como física, y de donde se sacarán resultados específicos de un personaje, los 
cuales serán aprobados por el actor/actriz y director. 
Al crear la vida física del rol, Stanislavski (2004) plantea: “Mi sistema está basado en la íntima relación 
de las cualidades exteriores, su consigna es ayudarlos a sentir su papel a través de la creación de su vida 
física” (p.83). Para esto plantea el recurso de improvisaciones, con la finalidad de que los actores 
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encuentren el rol de su personaje basados en el subtexto que ellos plantean. De esta manera se considera 
que la creación de la vida física de un personaje representa la mitad del trabajo de la creación del rol; y 
considerando el trabajo anteriormente realizado, se podrá conseguir un acercamiento de manera física y 
espiritual en la construcción de la vida física del rol. 
A continuación el actor/actriz realiza un proceso de apropiación el cual: “…consiste en la profundización 
emocional del alma del papel para comprenderla en la profundización de su naturaleza interna y externa, 
y de su vida entera” (Stanislavski, 2004, p.95), es decir que mediante un acto de interiorización con el 
personaje,  se pretende que el poder expresar el mundo interno del personaje en el escenario; para ello el 
actor/actriz debe encontrar los estímulos creativos que requiere en su proceso de análisis e imaginación, 
mediante el estudio de las circunstancias externas y los hechos de la vida del personaje, encontrará: la 
dirección y el pensamiento de un papel en la obra, al igual que el superobjetivo y la línea de acción 
transversal de la acción. 
Ante un requerimiento del profesor Tortsov, “[s]ean creadores, no meros narradores” (Stanislavski, 2004, 
p.100), se busca que los actores desentrañen por medio de los acontecimientos de la obra el presente, 
pasado y futuro de sus personajes; por medio de este proceso de análisis quizá “solitario e intelectual”; es 
importante considerar que: „Hay una enorme diferencia entre estudiar algo solo por el hecho del 
conocimiento, y estudiarlo para su aplicación‟. (Stanislavski, 2004, p.96). Por ello el actor/actriz debe 
comprender la importancia de un trabajo de mesa conjuntamente con un trabajo práctico en la 
construcción de su personaje, son la finalidad que dicho personaje se consideré una creación orgánica en 
el escenario; es decir que pueda ser y actuar de manera lógica y vital en el escena. 
La realización de un resumen sobre el trabajo realizado a través de preguntas minuciosas sobre la obra y 
el personaje de cada actor/actriz, en relación a los otros, permite que los actores comprendan los 
lineamientos generales que se trabajarán de manera colectiva e individual. Aunque es algo muy riguroso y 
quizá académico, el actor/actriz puede defender con seguridad cada acción que realiza en escena al igual 
que las bases que determinaron la creación de su personaje. 
Con la finalidad de lograr que todo un análisis se vuelva vital para el actor/actriz en el momento de estar 
en escena, en una última etapa, se pretende llegar a una imagen viviente a partir de las acciones físicas, 
por lo que se propone mediante improvisaciones que los actores asuman los roles de sus personajes en 
una correcta ejecución de la técnica de improvisación (circunstancias dadas, antecedentes, objetivos, 
lógica de la acción, etc.), con el fin de encontrar el papel que representan sus personajes desde el 
actor/actriz. “Cualquiera que sea el papel que actúa el actor siempre debe hacerlo a partir de sí mismo” 
(Stanislavski, 2004, p.132); por lo que incluirá el material propio del actor; el cual proviene de los 
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ejercicios escritos y físicos, cuyo objetivo es encontrar el vínculo del actor/actriz en la creación de su 
personaje. 
Respecto a esto, finalmente, Stanislavski expresa: 
„De este modo, mi método de crear un ser físico, automáticamente analiza una obra; 
automáticamente induce a la naturaleza orgánica a despertar sus importantes fuerzas creativas 
interiores para incitarnos a la acción física; automáticamente evoca desde dentro de nosotros, el 
material humano vivo con el cual trabajar: ayuda cuando estamos dando nuestros primeros pasos 
hacia una obra, a sentir su atmósfera general y su clima. Todas estas son las nuevas e importantes 
posibilidades de mi método‟. (p.149) 
 
Todo esto se presenta frente a una pedagogía constructivista, en donde el actor/actriz puede construir su 
metodología propia en tanto a la construcción de un personaje y la propuesta metodológica de Stanislavki. 
En el libro El arte escénico (1996), Stanislavski expresa que “[n]o se trata de discutir si hay un sistema 
„vuestro‟ o „mío‟. Sólo hay un sistema: la naturaleza orgánica creadora” (p.2), la cual no permanece 
estática, sino que cambia todos los días dentro una labor teatral; por ello, la importancia de que el 
estudiante pase de la metodología de su profesor a bosquejar una propia, ya que “[e]l verdadero artista 
crea su propio arte individual y es capaz de digerir cualquier método. Sólo el mediocre se convierte en lo 
que se conoce generalmente en la profesión como „actor de método‟” (Stanislavski, 1996, p.2-3), por ende 
es importante el valor de que los actores creen una conciencia de su propia metodología, la cual lo faculta 
para tener esa versatilidad frente al aprendizaje de diferentes métodos de construcción de personajes; los 
cuales le permitirán una constante capacitación y renovación de su metodología propia. 
La búsqueda de que el actor/actriz sustente su asimilación de la técnica dentro de la formación de una 
metodología propia, responde a un aprendizaje no solo en un ámbito académico sino en el campo laboral 
que desempeña como actor/actriz profesional; resultado alentador ya que “el conocimiento tiene su origen 
en la actividad práctica del hombre, en el trabajo social, es decir, en la interrelación entre el hombre y el 
mundo real con los demás hombres” (Gutiérrez, 1984, p.16), lo cual vendría a ser la representación de 












HERRAMIENTAS FUNDAMENTALES EN LA CONSTRUCCIÓN DE 
UN PERSONAJE 
 
2.1. La voz 
La voz es una herramienta fundamental en el actor/actriz que se encuentra ligada directamente con su 
cuerpo. Al ser la voz una respuesta de tipo fisiológica y anatómica que se produce y reproduce en el 
cuerpo; el actor/actriz establece una dependencia de acuerdo a cómo maneje su cuerpo en escena,  
provocando una relación directa entre el manejo corporal con la emisión y sonoridad de la voz. Según 
Pavis Patrice (1990): “La voz es la confluencia del cuerpo y del lenguaje articulado” (p.544). 
“El actor es un amplificador natural y aunque esté de espaldas, o agachado, o boca abajo, el volumen de 
su voz debe llegar hasta la última butaca de la última fila del teatro, para ello es importante la relajación y 
la postura correcta” (Oscat, 2001)1; sin embargo, al decir que en una creación corporal de un personaje 
este se encuentre en una postura “incorrecta” o dentro del montaje esté realizando algún esfuerzo físico y  
por ende se provoque un cambio auditivo en la voz, esta relación no se muestra como un conflicto, sino 
como una respuesta orgánica y vital del personaje en escena, lo que permite que el cuerpo se exprese por 
medio de la voz y la voz sea la respuesta del cuerpo. Tomando las palabras del filósofo romano Séneca
2
 y 
trasladándola a un sentido teatral se plantea que “los actores debían decir lo que sentían y sentir lo que 
decían, para concordar la palabra con la vida” (Oscat, 2001). 
La voz dentro de la creación actoral es lo que vendría a ser denominado por Ósipovna  (2000) como la 
“palabra”.  En primera instancia el término palabra establece una diferencia con respecto a la mera 
comunicación o información, al denominarse en el actor/actriz como la acción verbal. Es por ello que el 
                                                          
1
 Archivo visual encontrado en: http://www.educarchile.cl/Portal.Base/Web/VerContenido.aspx?ID=138902  
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actor/actriz desarrolla todo un trabajo de investigación y práctica, que son fundamentales en la creación 
de un personaje. 
La palabra se define como algo fundamental en el teatro por ser “…el principal medio de influencia en el 
espectador” (Ósipovna, 2000, p.31); sin embargo, el espectador es un ente que en el teatro puede 
encontrarse vulnerable en cualquiera de sus sentidos; que puedan ser estimulados, pero la voz puede 
representar la forma más clara y directa de comunicación. Es por ello que Ósipovna (2000) establece que 
“la palabra pronunciada provoca en el cerebro del hombre una compleja cadena de imágenes y 
asociaciones de imágenes visuales y emocionales…” (p.30); por lo que esta reacción del cerebro es 
provocada tanto en el espectador como en el actor/actriz. 
El texto es de donde el actor parte para realizar su trabajo vocal, mediante la determinación de las 
acciones verbales que realiza el actor/actriz por ser donde se evidencia la “naturaleza del personaje”. El 
texto se muestra como un recurso para la comprensión de la obra, escena y personaje. Ante esto, para el 
actor/actriz se plantea la siguiente opinión: 
Nosotros rehacemos las obras de los dramaturgos, descubrimos lo que en ellas hay oculto bajo las 
palabras; nosotros ponemos en el texto del oro nuestro propio subtexto, fijamos nuestra actitud 
hacia las personas y sus condiciones de vida, hacemos pasar a través de nosotros todo el material 
recibido del autor y el director, lo elaboramos de nuevo dentro de nosotros, le damos vida y lo 
completamos con nuestra imaginación. Nos familiarizamos con él, nos identificamos mental y 
físicamente, hacemos nacer en nosotros „la verdad de las pasiones‟, creamos en el resultado final 
de nuestra obra una acción auténtica productiva, estrechamente relacionada con la concepción 
íntima del texto; creamos personajes vivos, típicos de las pasiones y sentimientos de la 
personalidad representada (Ósipovna, 2000, p.28). 
 
Es importante entender el trabajo que debe realizar el actor/actriz, es por ello que basándose en el libro: 
La Palabra en la Creación Actoral (Ósipovna, 2000), se pretende detallar un proceso creativo, que 
incluye un trabajo de mesa, el cual implica un análisis permanente del texto escrito (obra teatral) y una 
experimentación práctica, que dará como resultado la creación de un personaje, basado en un trabajo 
vocal. 
Así, para la construcción de un personaje, la realización de un trabajo de “Análisis por medio de la 
acción” permite al actor/actriz encontrar la cadena de acciones de su personaje y por ende la supertarea 
del mismo. La supertarea es denominada como el macro objetivo el cual difiere de acuerdo a la obra 
(autor), el montaje (director) y el personaje (actor/actriz). El conocimiento de la misma le permite al actor 
poder detallar las acciones físicas de su personaje que se sugieren de igual manera dentro de las tres 
instancias nombradas anteriormente. 
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Frente a una problemática que plantea Stanislavski con respecto a que el actor/actriz debe considerar la 
actuación de su personaje de acuerdo a cómo se lo plantea en la obra escrita; la “Valoración de los 
hechos” surge una necesidad denominada como “…un complejo proceso creativo que arrastra al actor al 
conocimiento de la esencia de la obra, su idea, que exige del actor habilidad para trasladar su experiencia 
personal a la asimilación de cada detalle de la obra” (Ósipovna, 2000, p.66); por lo que el actor/actriz 
desde sus propios sentimientos se plantea preguntas en torno al comportamiento de su personaje, en este 
enfrentamiento de concepciones es importante disgregar lo que sirve y no sirve del actor/actriz para la 
construcción del personaje, en búsqueda de una influencia personal que lo lleve a encontrar el sentido 
interior del personaje.  
Después de encontrar la línea ininterrumpida de acciones físicas en la creación de un personaje, surge 
también la creación de las acciones internas por medio de un trabajo de “visualización” en torno a la 
imaginación del actor/actriz, permitiendo la creación de un “subtexto ilustrado”, el cual propicia el 
enriquecimiento del texto del autor por medio de nuevas nociones creativas; es decir el actor/actriz realiza 
un trabajo profundo de imaginación que será un aporte importante ya que el personaje genera un peso en 
la influencia que este ejerce tanto para el espectador, como para los otros personajes con quienes se 
relaciona en la obra. Este proceso permite que el actor/actriz pase de ser un mero interlocutor de textos a 
ejecutar acciones verbales, las cuales al ser el reflejo de acciones internas permite que el actor/actriz 
comparta sus recuerdos por medio de las visualizaciones que surgieron de su imaginativo. 
A pesar de que el actor/actriz tenga una noción global de la obra, es importante que la obra se asuma 
también desde una visión propia por medio de la narración de un relato sobre ella; con la finalidad de que 
el actor/actriz conozca la cadena se sucesos, y la acción de narrar le permita expresar un relato “vivido 
por él”. Así, en este momento el actor/actriz vendría a ser un narrador de la obra, sin embargo, en este 
proceso se pueden determinar las relaciones que tienen los personajes entre sí, y no será lo mismo 
escuchar el relato de la obra por parte del protagonista que por parte  del antagonista y por cada uno de los 
personajes que la obra incluye. El manejo de “La Palabra Artística”, como se denomina en el libro, hace 
referencia a la propuesta del actor sobre la variedad de matices que su voz produce al apoderarse de su 
discurso, sus inflexiones lógicas propias (cambios de tono), que son parte de las acciones verbales; sin 
embargo, evitan caer en el cliché (falso énfasis), que se denotan por la falta de un trabajo de 
visualizaciones por el actor/actriz. 
Por otro lado, el “Monólogo Interno” es parte del proceso natural de la comunicación que establece María 
Ósipovna, por ser el pensamiento ininterrumpido que se realiza a través de las percepciones a las que se 
encuentra expuesto el individuo, por ello el monólogo interno es emocional. Dicho proceso, en el ámbito 
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teatral, responde al comportamiento que el actor/actriz tiene en escena: “Un torbellino de pensamientos 
expresados con palabras concretas, pero no pronunciadas en voz alta” (Ósipovna, 2000, p.117). Por lo que 
el conocimiento del mismo aporta a la “pronunciación orgánica de la palabra en el escenario” (Ósipovna, 
2000, p.115).  
Por otra parte, aparece el “Subtexto” el cual se relaciona con la supertarea, lo que se manifiesta en la 
acción física y verbal, que difiere del “Monologo Interno” por ser este el que: “...fluye 
ininterrumpidamente bajo las palabras del texto, de manera constante; justificándolas y dándolas vida” 
(Ósipovna, 2000, p.134); es decir el “Subtexto” vendría a relacionarse directamente con el texto, y el 
“Monologo Interno” con el pensamiento del actor/actriz; ambos son expresados por el personaje en las 
acciones físicas que realiza y su presencia en la escena. 
¿Estamos obligados a hablar tal y como nos exige el autor?, Stanislavsky plante que: 
El actor debe crear música de sus sentimientos sobre el texto de la obra y aprender a cantar esa 
música de los sentimientos con las palabras del papel. Solo cuando oímos la melodía de un espíritu 
vivo podemos apreciar totalmente en su justo valor la belleza del texto, así como lo que éste 
esconde (Ósipovna, 2000, p.166). 
 
La no observancia de los signos de puntuación planteados por el autor de la obra genera un nuevo 
significado y planteamiento del personaje, ya que no es lo mismo un personaje que siempre habla con 
puntos, que uno que maneje un constante uso de los puntos suspensivos; para ello en el capítulo de 
“Técnica y lógica del habla”, se rige a la propuesta de Konstantín Serguéievich, conocido como 
Stanislavski, sobre que “[e]l actor debe saber hablar” (Ósipovna, 2000, p.139); es decir que en la 
pronunciación de los textos de su personaje, se respeten los signos de puntuación establecidos por el autor 
de la obra; sin embargo, el actor/actriz tiene la capacidad de dotarle de vida mediante recursos vocales 
(tonos, volumen, acciones verbales, etc.) y la emocionalidad que es parte de la construcción de su 
personaje. 
Pero, así como la música consta de sonidos y  silencios, para el actor/actriz los silencios musicales se los 
denominan: “Pausa Psicológica” la cual gira en torno al “Monologo Interno”; ya que en estas pausas se 
revela el mundo interior (sentimientos y sensaciones) que el actor/actriz está experimentando en medio de 
su silencio. Es por ello que Ósipovna (2000) se refiere a la “pausa psicológica” como una arma 
extraordinaria en el mundo de la comunicación. Sin embargo, el actor/actriz debe tender cuidado de no 
excederse con la misma, por medio de una “profunda justificación” de su silencio que pueda evidenciar la 
justa emocionalidad y contención de la misma que experimenta el personaje en escena. Por lo que esta 
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“pausa psicológica” surge de una necesidad vital de tiempo para analizar, asimilar, pensar y reaccionar 
ante lo ocurrido en escena, lo que permite una comunicación orgánica por parte de personaje. 
El actor/actriz en la construcción de su personaje crea “Adaptaciones”, las cuales buscan poder mostrar el 
“mundo espiritual interno del ser humano, transmitir los más sutiles matices de sus sentimientos y 
pensamientos” (Ósipovna, 2000, p.175), al ser reflejadas en el personaje por medio de las sensaciones 
orgánicas que vive el actor/actriz. Sin embargo, el actor/actriz puede verse tentado a copiar adaptaciones 
encontradas por otros actores, ya que en su proceso de construcción del personaje podría haber 
encontrado otras representaciones de su personaje por parte de otros actores, quienes plantean diferentes 
construcciones; y frente a esta realidad, el actor/actriz puede considerar estas propuestas: vocales, 
visuales, emocionales, etc. No obstante, es importante realizar un trabajo propio por encima de estas 
construcciones para evitar los “clichés actorales”, que se generan por no ser la representación de una 
creación; sino la representación de una “mala copia”, en muchos de los casos, que hace del actor/actriz  
un artesano (arte de reproducir o copiar). Ósipovna (2000) define a la “Adaptación” como: 
…la forma de comunicación interna y externa entre las personas, el desarrollo progresivo que unos 
adaptan a otros durante la comunicación, las invenciones que una persona hace para influir sobre 
otras es, desde el punto de vista de Stanislavsky, un importantísimo elemento de la maestría actoral 
(p.178).  
 
El “Tempo-ritmo” está ligado a los sentimientos, acciones y objetivos, lo que provoca que cada momento 
escénico sea vital. Ante esto se establece un “Tempo-ritmo” externo e interno que se encuentran unidos 
de manera orgánica en la valoración de los sucesos, el carácter, el subtexto, el monólogo interno y al 
conflicto. De esta manera, se crean las atmósferas; a partir de este “tempo-ritmo” externo (la obra escrita) 
e interno (actor/actriz), generados desde la comprensión e interpretación de los sucesos que se 
encontraron en el “Análisis del texto” y los resultados de la “Valoración de los hechos”. 
Las diferentes etapas que se plantean en el libro La Palabra en la Creación Actoral, de María Ósipovna 
(2000), establecen una metodología en base a las enseñanzas de Stanislavski y pretende que el actor/actriz 
sea capaz de comprender, aprender y acostumbrarse a realizar un trabajo de constante análisis y práctica 
en torno al manejo del texto de la obra escrita, con el objetivo de de realizar una creación consiente de un 
personaje, la cual busca por parte del actor/actriz la libertad de dominar “toda la riqueza de ideas 
contenidas en la obra”; el saber “pensar con el texto”. Lo que se podría denominar como el poder de 
“…influir con un pensamiento expresado en palabras vivas y llenas de acción” (Ósipovna, 2000, p.208). 
En base a la idea fundamental de Stanislavski que “…para elaborar una auténtica vida en el escenario hay 
que crear de acuerdo a las leyes de la vida” (Ósipovna, 2000, p.213), lo que implica que desde el 
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comienzo de la creación de un personaje el actor/actriz aprenda a trabajar íntegramente con el texto en pro 
de un buen manejo de la palabra escénica en la construcción de su personaje. 
 
2.2. El cuerpo 
El cuerpo del actor/actriz representa un recurso expresivo psico-físico por ser una representación visual de 
la construcción de un personaje, la cual se desarrolla en una estructura dramática. Pavis (1990) lo define 
como al cuerpo como “un [sic] relevo y un apoyo de la creación teatral, la cual se sitúa en otra parte: en el 
texto, en la ficción representada. El cuerpo está totalmente sujeto a un sentido psicológico, intelectual o 
moral…” (p.111). 
Fragapane Omar en su artículo sobre “El Trabajo Corporal para el Actor” (2009), establece la importancia 
de un entrenamiento actoral corporal que le permita al actor/actriz entender que su cuerpo es una parte 
importante en la construcción del personaje por ser: “una forma que el cuerpo del actor adopta…” (p.5). 
Su artículo desarrolla, a través de la historia, las diferentes concepciones del cuerpo. Así, se refiere al 
cuerpo como máquina a  finales del siglo XIX. Al intentar mecanizar al ser humano, la concepción de un 
entrenamiento se vuelve importante para el trabajo del actor con respecto a su cuerpo, el cual tenía una 
posición de frente al público y en donde el gesto era considerado como la representación de la emoción 
del personaje, en un intento por copiar la “realidad”. 
Es aquí en donde Stanislavski “intenta descubrir los mecanismos de la emoción” (Fragapane, 2009, p.1), 
por medio del control que el actor ejerce sobre su cuerpo, el cual tiene que ver con lo corporal y lo 
emocional. Es por ello que en su trabajo sobre las acciones físicas que parten en un principio de lo que el 
autor del texto teatral le refiere al actor, Stanislavski (citado por Allen & Fallow, 2004) expresa: “No 
corras por correr, no sufras por sufrir. En el teatro, no debes actuar de una manera „generalizada‟, por la 
acción misma; debes actuar con un propósito”. (p.122). Para ello el actor/actriz no debe preocuparse 
directamente por el sentimiento, sino por las acciones que lo llevan al verdadero sentimiento; es decir que 
la emocionalidad del actor/actriz depende de las acciones que realiza y del resultado que percibe de los 
objetivos planteados en ese accionar. 
Para que el cuerpo del actor/actriz pueda encontrarse en una armonía, tanto emocional como corporal, es 
importante un estado de relajación, el cual Stanislavski, lo plantea como un estado que libera al cuerpo de 
tensiones físicas que alteran el trabajo del actor/actriz; para ello expresa que se requiere relajar los 
músculos, tanto en los momentos tranquilos como en los momentos de tensión, intensidad y nerviosismo. 
Propone al actor/actriz entrar en un “proceso de autoobservación” con la finalidad de revisar 
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constantemente ¿cómo está su cuerpo en escena?, esto le permitirá un estado de atención a su cuerpo y a 
las acciones que realiza. 
En la transición que sufre un actor/actriz ante la “encarnación física” de su personaje, Stanislavski 
encuentra la importancia del entrenamiento corporal de un actor/actriz al resaltar en sus estudiantes que 
sus limitaciones corporales se muestran tan evidentes en el escenario y por lo tanto deben ser eliminadas. 
Para ello plantea el aporte que la gimnasia, acrobacia, danza, etc. contribuyen a la formación de actores, 
ya que “[e]l movimiento no debería ser visto como algo externo. En todo movimiento, hay un sentimiento 
interior de energía que atraviesa el cuerpo […] en el teatro […]  deberías apuntar a una línea 
ininterrumpida, y un flujo continuo de energía.” (Allen & Fallow, 2004, p.144); lo que permite al 
actor/actriz entender el movimiento desde una energía corporal permanente en su personaje y los 
movimientos que este propone en escena. 
Stanislavski expone la importancia de un “tempo-ritmo” interno y externo, el cual tiene relación con las 
circunstancias dadas. El tempo tiene que ver con la acción y el ritmo con el énfasis que provocan los 
cambios de velocidad tanto a nivel vocal como corporal. El aporte que este concepto musical da al teatro 
está basado en “[e]l cambio de tempo-ritmo [que] afecta el estado de ánimo del actor. Hay una conexión 
cercana entre ritmo y sentimiento” (Allen & Fallow, 2004, p.150); por lo que es notorio que el accionar 
físico inducirá al accionar interno del actor/actriz, ambos se verán reflejados en la escena frente a la 
propuesta de un “tempo-ritmo”. 
Por otro lado, la caracterización física de un personaje puede provenir de algo “intuitivo”, por lo que en 
muchos casos el recurso de la imitación evita la fluidez orgánica de un “personaje vivo”; por ello, 
Stanislavski advierte que el adoptar una característica externa puede afectar a lo interno, porque al adoptar 
características externas es importante no perder el “ser interior” del personaje. 
Retomando el trabajo sobre la evolución planteada en el artículo: “El Trabajo Corporal para el Actor” de 
Fragapane, aparece el trabajo de Meyerhold (inicios de Stanislavski) quien determina al gesto como algo 
metafórico, solo percibido dentro de un contexto cultural. Más tarde,  Artaud  toma este concepto desde la 
visión de que el cuerpo es el “productor de signos”, los cuales requieren necesariamente de un 
significado. A mitad del siglo XX, Grotowski aparece como quien “…logra entrecruzar y darle 
organicidad a la búsqueda de ruptura extrema con el teatro a la italiana de Artaud gracias a la férrea 
disciplina que plantea Meyerhold” (p.2). 
Fragapane (2009) plantea el trabajo de Grotowski con los “centros de energía”, en búsqueda de un 
autoconocimiento. Para ello involucra un trabajo entre la voz y el cuerpo del actor/actriz, con la finalidad 
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de que “…los actores posean su instrumento en la más perfecta afinación al punto que éste deja de ser el 
medio expresivo de las emociones y se diluye la distancia entre lo interior y exterior, el contenido y la 
forma: la expresión es la emoción, la forma es el contenido.”(p.2). 
De aquí nace el contrapunto entre Stanislavski y sus mecanismos para llegar a la emoción y expresarlos 
dentro de la acción, con respecto a Grotowski y su trabajo corporal que busca la pureza de la expresión. 
En el trabajo corporal que plantea Grotowski en su libro Hacia un Teatro Pobre (2006), se exponen 
ejercicios bien detallados, divididos en diferentes etapas manifestadas en el capítulo: “El Entrenamiento 
del Actor”, los cuales especifican  un trabajo de: a) ejercicios físicos, que se basan en los impulsos que 
generan un movimiento y a los cuales se les agrega una imagen; b) ejercicios plásticos, con los que se 
busca el sentido de lo opuesto desde lo corporal “…las manos aceptan mientras los pies 
rechazan…”(p.102); c) ejercicios de la máscara facial, en donde la reacción facial proviene de impulsos 
introvertidos, extrovertidos y neutros,“…las reacciones de la cara corresponden estrechamente a las 
reacciones del cuerpo entero…” ( p.109).  
Fragapane (2009) expone a estos dos autores (Stanislavski y Grotowski) como esas dos grandes e 
indispensables técnicas en el trabajo corporal del actor. Es por ello que basándose en el estudio de las 
mismas, se centrará en los elementos comunes que ambas plantean, en vista de la utilidad que una técnica 
puede aportar a la otra; así argumenta que: 
…algunos aspectos del trabajo corporal de la línea de Grotowski aportan muchos elementos que el 
trabajo racional sobre la Estructura Dramática no tiene en cuenta e inclusivo, muchos de esos 
aspectos fueron trabajados por Stanislawski con la finalidad de afinar el instrumento del actor para 
una mejor y más clara expresión de las emociones (p.7). 
 
Es por ello que Fragapane esboza un entrenamiento corporal para el actor/actriz dentro de una “estética 
realista” y con una visión desde la actuación.  
En una primera etapa se establecen elementos semejantes y primordiales entre las técnicas; se pretende 
que el actor/actriz establezca un trabajo que le permita estar consciente de su propio cuerpo como 
instrumento creador. Fragapane divide esta primera etapa según nociones sobre: tensión/distensión, peso 
y traslado del mismo, equilibrio/desequilibrio, ubicación (espacialidad) y noción de posición 
(horizontalidad, verticalidad y oblicuidad). Con esta temática de nociones, se pretende que dentro de la 
encarnación del personaje, el actor/actriz sepa cómo modificar su cuerpo en función de la corporalidad de 
su personaje.  
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Es en este momento el autor establece una diferencia entre el teatro realista y no-realista, a partir del cual 
la concepción de corporalidad puede trabajarse por separado, ya sea desde la asignatura de Expresión 
Corporal o de Actuación; sin embargo la “…concepción del cuerpo en cada una difiere de la otra; se 
espera que sea el alumno quien haga el enlace entre ambas pero resulta que este no llega a comprender 
esta diferencia técnica, estética, y filosófica” (Fragapane, 2009, p.4). Así, se evidencia que dentro del 
entrenamiento del actor/actriz, es importante entender el aporte que cada una de estas visiones brindan al 
trabajo corporal de un personaje actor/actriz, es decir que dentro de una construcción corporal de un 
personaje se considere tanto a las herramientas que se manejan en la Expresión Corporal (no-realista) en 
relación con los elementos que se plantean en la Actuación, con la finalidad de  sumar características 
notorias en la construcción de un personaje. 
Es por ello que también se incluyen en una nueva etapa, en donde nociones como: energía y traslado de la 
misma, calidades de movimiento y proyección del cuerpo y del movimiento, son un aporte en la 
construcción de la energía de un personaje en base a cualidades de movimiento. De igual manera sucede 
con la imitación (animales y personas), que es una herramienta que aporta en la construcción de la 
corporalidad de un personaje. “La imitación sería un modo de construir un otro sobre el propio cuerpo. 
Una actividad que necesita de la observación y se vincula mucho más directamente con el trabajo actoral” 
(Fragapane, 2009, p.5).  
El cuerpo del actor/actriz y el entrenamiento del mismo son un gran aporte en cuanto a la construcción de 
un personaje, es por ello que la propuesta de Fragapane establece la importancia de entrelazar sus 
conocimientos tanto a nivel corporal, emocional, vocal etc. y sus distintos aportes en la construcción de 
un personaje. “El teatro es un arte tridimensional, por eso el tratamiento del cuerpo se realiza como 
imagen que trasciende el plano, y si consideramos que el cuerpo es espacio, este actúa dentro de otro 
espacio que será su contexto…” (Fragapane, 2009, p.6).  
 
2.3. El maquillaje 
El maquillaje teatral tiene sus orígenes en la máscara teatral, muy usada en los relatos antiguos de mitos y 
leyendas, después incorporadas en el Teatro Griego como un elemento que oculta al actor y le da una 
identidad dentro de la tragedia. Luego aparecerá la media máscara donde la zona de la mandíbula se 
encuentra descubierta. La máscara es la representación de una expresión exagerada y estática. Su relación 
con el maquillaje se encuentra en la historia del Teatro Oriental, al suplantar el uso de la máscara por el 
24 
 
uso de diversos elementos que les permita pintar la máscara en sus rostros. Así, el recurso del maquillaje 
permite matices en esta expresión fija.
3
 
 Aunque existen  actores y actrices que utilizan el maquillaje como una máscara al pretender no ser 
identificados, la técnica del maquillaje y uso de la máscara se plantean como un recurso más allá del 
ocultamiento del actor/actriz, al conseguirse diferentes resultados que  aportan al personaje, como es que: 
con el uso de la máscara se “elimina todas las expresiones faciales directas” por lo que vendría a ser una 
transformación completa, y por otro lado el acto de maquillarse genera un cambio gradual: de las 
facciones propias del actor/actriz al personaje. “Hay una gran diferencia entre tomar la apariencia de otro 
mientras se conserva a sí mismo, lo que se logra con el maquillaje, y convertirse en un ser completamente 
diferente a través de la transformación” (KOMPARU, 2005)., dicha transformación referente al proceso 
de metamorfosis que realiza el actor/actriz con respecto a su personaje, ya sea mediante el uso de la 
máscara o el maquillaje, se debe considerar como un distanciamiento con el personaje y no un 
ocultamiento del actor/actriz.  
La historia de un maquillaje teatral se remonta a los orígenes de la sociedad, la misma que en sus 
comienzos utilizó el maquillaje como un mecanismo muy importante dentro de la división de clases 
sociales. De aquí el uso de los cosméticos como un elemento procedente de distintos materiales; utilizado 
para embellecer. 
En el Antiguo Egipto el uso del maquillaje era muy típico, sobre todo para realzar los ojos por medio de 
colores fuertes. Se considera al Antiguo Egipto como la primera civilización que pintó sus labios de tonos 
rojos. Los cosméticos que usaron fueron: el antimonio rojo para colorear los labios, mediante la 
pulverización de piedras y minerales sacaban los tonos turquesa que aplicaban en párpados junto con el 
khöl (Promaquillaje, 2007) (cosmético a base de hollín y otros ingredientes, con propiedades bactericidas 
y repelente de insectos al colocarse en los ojos, de tonos negro o gris; se lo utiliza para oscurecer párpados 
y para delinear los ojos en forma de pez y para remarcar las cejas). La depilación de cejas y cuerpo, al 
igual que los adornos corporales, fueron parte de su estética. El uso de pelucas les permitía distinguir la 
clase social a la que pertenecían, puesto que representaba un lujo el poseerlas, por el precio y 
mantenimiento que implicaban. Las pelucas eran fabricadas a base de pelo humano oscuro entretejido en 
una malla. Los hallazgos sobre estos datos están basados en las investigaciones de las tumbas de los 
faraones, ya que la higiene, la estética y la belleza fueron parte de su cultura. 
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En la antigua Grecia y Roma, el tono de la piel comienza a tomar importancia, los tonos pálidos eran 
considerados como símbolo de apasionamiento, por lo que para conseguir estos resultados se ingerían 
grandes cantidades de cominos que aportaban en el blanquecimiento de la piel. El cosmético que se 
manejaba  para blanquear la piel era “una mezcla hecha a base de yeso, harina de habas, tiza y albayalde 
(carbonato clásico de plomo)” (Promaquillaje, 2007). Para los ojos se continuaba  utilizando el khöl. Las 
cejas se perfilaban y se depilaban con pinzas; los labios y pómulos se coloreaban a partir de tonos rojos 
vivos. La figura masculina se distingue por el rizado de su cabello, la presencia de barba y las piernas 
depiladas. 
En la Mesopotamia se mantenía la misma estética que en Grecia y Roma, sin embrago, las mujeres 
comienzan a lucir un pelo suelto y rizado, mientras que los hombres se rizan el cabello y la barba con un 
corte geométrico al final en forma de tirabuzón. “La abundancia de pelo significaba fuerza y valor y se 
espolvoreaba con oro en polvo tanto la barba como el cabello” (Promaquillaje, 2007). 
En la cultura Árabe las mujeres que formaban parte de los harenes, dedicaban su tiempo en el 
embellecimiento de su cara y cuerpo; sin embargo, tapaban su cara con un velo y sus cabellos con telas de 
seda, dejando a la vista solo sus ojos, los cuales se maquillaban con khöl; que producía misticismo en su 
mirada. Las mujeres eran consideradas mínimas con respecto al hombre, por lo que “tantos cuidados se 
debían a la inferioridad que tenían con el varón, era una forma de seducirlo” (Promaquillaje, 2007). 
En la Edad Media los tonos pálidos predominaban por ser la representación de una categoría social y 
posición económica. Los trajes se distinguían por sus grandes escotes. El cabello era trenzado y con él 
formaban “verdaderas obras de arte”. En el Renacimiento la importancia del maquillaje llegó a ser una 
obsesión tanto para mujeres como para hombres; quienes lucían un maquillaje afeminado. Los tonos 
rubios en el cabello se los asociaba con prestigio (Venecia). La presencia de lunares en el rostro era de 
suma importancia por mostrarse como estéticos, se los pintaba e incluso eran confeccionados en 
terciopelo. Los ojos se delineaban con negro y sus parpados eran maquillados con colores: azul o verde. 
Los labios eran maquillados con delineado en forma de corazón en tonos rojos oscuros.  
Con respecto a los peinados, los hombres utilizaban pelucas; mientras que las mujeres agregaban postizos 
a sus cabezas lo cual permitía que sus peinados fueran realmente monumentales. Esta moda se usaba en la 
corte. Esta época es considerada como: “la Edad de Oro de la cosmética. Francia se convierte en el centro 
de la cultura, creando la nueva moda de la ropa, peinado y cosmética” (Promaquillaje, 2007). 
En el siglo XIX, la tendencia de tener una cara pálida se tornó una obsesión, en tanto que los cosméticos a 
base de polvo de arroz, que aclaran la piel, ya no eran necesarios en vista que se puso de moda ingerir 
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vinagre y limones para aclarar la piel, incluso se ingerían sustancias que contenían plomo o arsénico con 
el riesgo de en algunos casos llegar a provocar la “muerte”. (Promaquillaje, 2007). La presencia de ojeras 
y de venas en el rostro son el resultado de la nueva tendencia. El canon de la belleza en esta época 
comienza a intervenir en contra de la salud, ya que de igual manera la visión del cuerpo se tornó muy 
importante a nivel de la cintura: “para esto utilizan corsés ajustados hasta los extremos suponiendo 
también un riesgo por la deformación de órganos internos e incluso problemas intestinales y 
enfermedades” (Promaquillaje, 2007). 
El siglo XX, cada década tuvo su propio estilo de moda, por ser esta difundida de manera masiva y global 
por los medios de comunicación, el cine, la televisión y la publicidad. Se idealizó un prototipo de mujer 
que acaba marcando una moda en una determinada época” (Promaquillaje, 2007). De igual manera, en 
este siglo se comenzó a considerar al cosmético dentro de una industria comercial. 
El poder tener una noción sobre la historia del maquillaje a lo largo de la evolución de la sociedad permite 
remontarse a una época específica, a una clase social definida, y a una noción de estética particular. Por 
ende, en la creación de un personaje que se encuentra dentro de una obra teatral; este responde, de igual 
manera, a una clase social, época y noción de estética determinada. Por ello, el correcto manejo del 
maquillaje en el teatro permite al espectador ubicar a un personaje por medio de la lectura que refleja la 
expresión de sus rasgos, delimitados por el maquillaje. Es por ello que se puede definir al maquillaje 
como una herramienta de comunicación y denotación para el espectador. 
En la construcción de un, el maquillaje es una herramienta que el actor/actriz utiliza en la visión real de su 
personaje. Consiste en la transformación física de sus rasgos personales, en los rasgos característicos del 
personaje, por medio de luces y sombras, uso de postizos, maquillajes naturales o de fantasía a base de 
cosméticos de agua o grasos. En una entrevista que se realiza a Víctor Hugo Gallegos, actor ecuatoriano, 
en la tesis de Romero Martha (2008), frente a la pregunta: “¿Cuánta importancia le atribuyes a este tema? 
(maquillaje)” la respuesta fue: “acepto su necesidad para afirmar, acentuar rasgos que contrarresten los 
efectos de la iluminación y creo necesario en cuanto a crear fisionomías, caracteres, edades y 
transformaciones de género” (p.54).                            
El maquillaje se vincula con el aspecto exterior del personaje por ser dirigido hacia la connotación del 
espectador; pero con respecto a la influencia que este tiene en el actor/actriz y su visión sobre la creación 
de un personaje. Kryolan  en su Manual de Maquillaje (1998), ante la pregunta ¿Por qué debemos 
maquillarnos?, expresa: “Un buen diseño de maquillaje puede ser el elemento más importante en la 
caracterización de algunos personajes” (p.6). Por ejemplo, si un actor/actriz representa el personaje de un 
gato, la presencia de un maquillaje de fantasía permitirá que el espectador acepte su propuesta y comience 
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a mirarlo como un gato; sin embargo, si basado en las cualidades de un gato, se plantea un personaje de 
un ser humano con características gatunas, el maquillaje puede aportar de igual manera al trabajo del 
actor/actriz por medio de un diseño humano con presencia de características propias de un gato (ojos 
rasgados, mirada fija, bigotes, dientes, etc.); de igual manera la percepción que tendrá el espectador será 
más clara por la presencia visual propuesta. 
En el libro de Stanislavski, La Construcción del Personaje (2002), se propone en el capítulo: “El 
vestuario del personaje” la realización de una mascarada con la visión de que cada estudiante escoja su 
vestuario y maquillaje, este convierte en un proceso de búsqueda en donde el actor/actriz puede probar 
con una infinidad de elementos (maquillaje, postizos, pelucas, colores, materiales, etc.) que le permitan 
bosquejar el diseño de cómo ve a su personaje en sí mismo, Conseguir experimentar en base de esta 
transformación que permite el maquillaje y ejecutar el ejercicio de una mascarada que incluye a todos los 
personajes de una obra, propicia poder ver en el rostro y cuerpo de los demás personajes un verdadero 
diseño de la obra  que están construyendo, los colores característicos de la misma, la tonalidad que se 
maneja, la presencia de peculiaridades entre personajes, etc., y encontrar de manera colectiva 
particularidades que aporten a la construcción de un personaje. 
Es por ello que aprender cómo maquillar a un personaje permite al actor/actriz apropiarse de un elemento 
que también forma parte de la construcción externa de un personaje y aporta a la construcción interna del 
mismo. “Se ha demostrado que el maquillaje es necesario, porque las luces intensas del teatro roban color 
y aplastan las figuras” (Kryolan, 1998, p.6), de tal manera que el uso del maquillaje en el teatro aporta 














 ¡PERSONAJES, AL CONFESIONARIO! 
 
Este capítulo estará basado en los diarios de estudio que la autora del presente trabajo, posee; por ser un 
registro valioso de los cuatro años de su estudio y en vista de la inexistencia de los registros ordenados y 
secuenciales de contenidos o planificaciones de las asignaturas de: Actuación, Voz, Expresión Corporal y 
Maquillaje, de los cuatro años de estudio de la autora, en el archivo de la Facultad de Artes, en el período 
del 2007-2011. 
Los contenidos del nivel al que corresponde cada personaje en las asignaturas de: Actuación, Voz, 
Expresión Corporal y Maquillaje, están basados en los diarios de trabajo y explicados desde una 
evolución en el proceso de construcción de personaje; ya que el desarrollo del capítulo está basado en el 
proceso de aprendizaje y asimilación de la técnica y los contenidos con respecto al aporte que estos 
generaron en la construcción de los  cinco personajes. Por lo que cabe aclara y recalcar que: este capítulo 
puede contener errores de comprensión sobre alguna temática y técnica; sin embargo es la representación 
de  un proceso de aprendizaje en la búsqueda de una metodología propia en cuanto a construcción de 
personaje, en base al proceso de aprendizaje de un estudiante de Teatro. 
 
3.1. Primer nivel (2007), personaje: Laurencia (monólogo) “Fuente ovejuna” 
de  Lope de Vega. 
Laurencia es una mujer campesina, atractiva, prometida de Frondoso e hija del Alcalde del pueblo 
(Esteban). En su monologo se expresa la furia que siente a causa de los desmanes e injusticias que el 
comendador ha realizado en el pueblo, principalmente al abuso y violaciones que generó con las mujeres 
del pueblo, incluso a ella; por lo que dirige sus palabras hacia todos esos hombre del pueblo incluido su 
padre, como una protesta hacia la sumisión, sometimiento y falta de protección que evidencian. Intentan 
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desencadenar la ira y protesta de su pueblo a través del develamiento de sus sentimientos a causa de la 
violación sufrida y de la captura de su prometido.  
En este nivel se propuso realizar monólogos, por lo que se dividió al grupo en 4 diferentes monólogos: 
(Segismundo (“La vida es sueño” de Pedro Calderón de la Barca); Laurencia (“Fuente Ovejuna” de Lope 
de Vega); Andrómaca (“Las Troyanas” de Eurípides), y Harpagón (“El Avaro” de Moliere). Se los trabajó 
de manera grupal e individual. Solo se realizó una presentación final del monologo de cada personaje por 
actor/actriz y fue en el aula de clase. 
En el proceso de construcción del personaje se busca llegar a una inducción del personaje y la intensidad 
del monólogo por medio de ejercicios a partir de la imaginación del actor/actriz y la exploración de la 
misma, con la finalidad de generar la energía con la que se expresa el texto y teniendo como referente los 
puntos de atención (a quién o quiénes va dirigido el texto). 
3.1.1. Cuerpo 
Corporalmente se evidenció la importancia de un Calentamiento antes de iniciar cualquier proceso de 
construcción de un personaje, el cuerpo pasaba de un estado normal y peculiar a un estado de atención y 
presencia dentro del espacio de trabajo. Por medio de ejercicios de disociación corporal: mover 
indistintamente, contrariamente y a destiempo; distintas zonas del cuerpo (cabeza, tronco, pies, cadera, 
brazos y mirada) con la finalidad de conseguir una atención, control y autoconocimiento corporal. 
La Energía Corporal se la trabajó a partir de danzas (agua, viento, tierra, fuego), las cuales consistían en 
marcar un compás diferente (corporal y respiratorio) y trasladarlo por el espacio estableciendo 
conexiones: individualmente, entre parejas y grupal, de igual manera se involucró la voz con la finalidad 
de que la energía también pueda ser liberada de manera corporal y fonética. La energía que se puede 
generar a partir de estas danzas en donde lo corporal es parte de un imaginativo que te permite resistir la 
hora de ejercicio pero de igual manera este imaginativo se vuelve presente al establecer conexiones con 
los demás individuos que confrontan semejantes dificultades; sin embargo la energía colectiva y el aporte 
que yo genero para la misma proporcionan un estado de sostener mi energía y la del resto. 
La Relajación fue el antecedente para lograr una inducción del personaje, por lo general está etapa se la 
realizaba al final de la clase y después de un ejercicio de energía, con la finalidad de encapsular la misma 
y direccionarla hacia el trabajo de construcción del personaje. Por lo que el aporte que esta generaba en 
cuanto a la claridad de la imaginación y libertad de la emoción. 
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La construcción corporal que el personaje de Laurencia desarrolló, estuvo basado en los antecedentes que 
presentaba el personaje es decir: venia de ser violada, golpeada y sometida corporalmente, corrió desde 
los establos hasta donde estaban reunidos el comité de los hombres. Por lo que presenta un cuerpo 
adolorido, magullado y cansado; sin embargo con una postura de enfrentamiento direccionada desde el 
pecho, su mirada se dirige a quienes va direccionado el texto. Frente a su padre existe un debilitamiento a 
causa de la sensación de abandono pero la fuerza se ejerce a través de lo que dice. 
 
3.1.2. Voz 
En este nivel la asignatura de Voz es dirigida por el mismo profesor de Actuación. 
El entrenamiento vocal de un actor/actriz parte del trabajo de  algo desconocido; puesto que desde que 
aprendimos hablar, el aparato fonador  no exige un trabajo vocal para ejercer la acción de hablar, por el 
hecho de volverse mecánico, no representa importancia más que cuando nos encontramos afónicos o 
agripados. Es por ello que en el comienzo de un entrenamiento vocal el entender conceptos como: 
resonadores, afinación, proyección, etc. se tornan inentendibles; puesto que son procesos fisiológicos que 
pueden ser controlados y regulados por el locutor. 
En el estudio de la voz se ejercitó en primera instancia la postura con la finalidad de evitar tensiones que 
permitan liberar la voz, la respiración como fuente vital que permite la emisión de un sonido (respiración 
dorsal, intercostal, abdominal y diafragmática). El estudio de resonadores en los primeros momentos, son 
muy débiles por lo que requerirán de un trabajo largo y arduo para conseguir la vibración libre del cuerpo. 
La dicción requiere de un reaprender del alfabeto y la pronunciación del mismo es por ello que se 
aprenderán por separado: consonantes y vocales y conjugadas. El entrenamiento vocal del actor/actriz es 
un camino  
El volumen y la velocidad son parte del aprendizaje de la voz como una herramienta para transmitir la 
intensidad y la expresión de la palabra por lo que por medio de la disociación se puede percibir la 
dificultad y a la vez mecanismos lógicos de la expresión que representan una emoción o un estado 
anímico, sin que estén involucrados, aún, sentimientos por parte del locutor; sino más bien son estas 
locuciones las que pueden llegar a generar estados anímicos. 
Las acciones verbales fueron de manera inicial desde un objetivo general manejado por el personaje, en 
este caso: alentar la furia del pueblo y provocar un levantamiento contra el Comendador.  En vista de que 
el programa de aprendizaje incluía el estudio de los “destinatarios de la palabra” el monologo fue 
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direccionado por el espacio, en donde se distribuyó los lugares donde se encontraban dichos destinatarios: 
padre de Laurencia, hombres del pueblo, mujeres del pueblo, Frondoso y de manera personal Laurencia; 
por lo que de manera impulsiva se generaron acciones verbales que en este caso respondían a las 
sensaciones e imágenes creadas a partir de la imaginación y las sensaciones percibidas; necesarias para el 
desarrollo del monólogo. 
 
3.1.3. Maquillaje 
En primer año la asignatura de Maquillaje no es parte del pensum de estudio, sin embargo la necesidad de 
generar una imagen física en el espectador, provoca la necesidad de probar colores, vestuario y peinados 
que pudieran representar los antecedentes del personaje. El maquillaje aún no respondía a una técnica de 
difuminación, ni realismo con respecto a heridas; sin embargo el partir desde el imaginativo del rostro e 
imagen del personaje genera que en el proceso de maquillase, en el espejo se vaya generando una 
transformación a partir de la técnica de demacración y heridas de igual manera desde un proceso 
empírico. 
A partir de un proceso de imaginación se encontró la imagen del personaje. Desde las imágenes de un 
antes y después del personaje a partir del punto de referencia que vendría a ser la violación, surgieron las 
siguiente imágenes: maquillada-desmaquillada, limpia-sucia, peinada- despeinada, etc. En consecuencia 
los colores que predominaron fueron el rojo sanguíneo, morado, negro, verde, y marrón para las heridas. 
La presencia de sangre artificial generó el efecto de agresión física intensa y fuerte, el ropaje roto y sucio 
daban la noción de lucha y forcejeo y en consecuencia el despeinado era el opuesto del cuidado que ella 
mantenía como mujer. 
 
3.1.4. Actuación 
La noción de narrador aparece como la primera temática planteada en la asignatura de Actuación, en vista 
de su relación con el quehacer de un actor/actriz quien narra con su cuerpo y voz una historia. Los 
ejercicios consistían en narrar de manera oral, en principio, una historia: personal, ficticia o escrita. Con la 
finalidad de entender la relación con el público y el captar la atención del mismo. La acción surgiría a 
partir del objetivo de captar la atención del público. De manera integral se busca el descubrir que el 
movimiento es producto del impulso y a continuación ponerles una justificación en búsqueda de la acción, 
que en contacto con el otro, generará una reacción proveniente desde el movimiento. Cada nuevo 
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aprendizaje busca el pretender brindar unas primeras herramientas que direccionen el camino de la 
construcción del personaje desde temáticas aprendidas en ejercicios prácticos. 
La exploración del personaje se volcó hacia un proceso de inducción o introspectiva en donde el 
actor/actriz pretendía utilizar métodos Stanislavskianos como: La memoria emotiva, el “si mágico” y las 
circunstancias dadas. De tal manera que el actor/actriz logrará posarse sobre la situación planteada en el 
monólogo. Es por ello que se permitieron diversas búsquedas sobre temas como: la violación, el maltrato 
físico a una mujer, el abandono de un padre, etc. Con respecto a la búsqueda de una noción de violación 
se propuso el ejercicio de vendar a la actriz y ponerla en la mitad de un grupo de compañeros, quienes 
tenían la libertad de poder tocarla o besarla, después de un proceso de concentración e imaginación de la 
situación vivenciada por el personaje; permitió que la actriz pudiera obtener un registro físico, que 
posteriormente lo maximizaría con respecto a: fuerza corporal de varios hombres con respecto a una 
mujer, el morbo de la respiración que generan, las manos morbosas y agresivas, el miedo, el dolor de ser 
vencida y sometida, etc. cabe recalcar que este proceso  no habría presentado este impacto, si la actriz no 
habría tenido una concentración en la situación y una entrega imaginaria a la misma; puesto que el grupo 
de compañeros en realidad no llegaron ni a golpear, violentar o abusar de la actriz. Por lo que es 
importante entender que estos procesos de exploración buscan el alimentar la construcción de un 
personaje. 
Se puede decir que en la asignatura de Actuación se buscó el construir un personaje a partir de la 
búsqueda de emociones que puedan relacionar: la realidad de la actriz con la realidad del personaje, es por 
ello que en este proceso emocional y sentimental cada actriz que realizaba el mismo personaje evidenció 
diferente resultado de construcción, es decir una actriz direccionó su personaje en la situación de que el 
día de su boda, vestida de blanco la alejaron de su prometido a quien encarcelaron y la violaron y 
abusaron destiñendo su vestido blanco, por otro lado otra actriz buscó el sentido de lucha social en vista 
del abuso sufrido y el sometimiento de un pueblo también abusado. En el caso de la autora/actriz se 
direccionó a partir del abandono de su padre y los abusos que tuvo que sufrir a causa de su falta de 
protección y defensa que juró a su hija, al igual que la pérdida de su virginidad en un doloroso y 
traumante acto de violación.  
En el diario de trabajo de primer año, la actriz se redactó el siguiente escrito, después de un proceso de 
relajación e imaginación, en donde la imagen del choque de las olas del mar en su cuerpo y la ayuda de 
una música ambiental, pudo entrar en un estado de búsqueda y exploración de Laurencia que le permitió 
vivenciar lo siguiente: 
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Laurencia se halla tensa y encogida en las pajas de un establo, con su vestido desgarrado, roto y 
manchado de sangre, el acto de violación había pasado. Sin embargo como fotografías en su mente 
pasaban imágenes punzantes y dolorosas desde su vientre hasta el resto de su cuerpo. Ella junto a 
Frondoso, sus manos juntas después ellos separados agresivamente por el Comendador y sus 
soldados, sus manos distanciadas. La cabeza baja de su padre después su padre cargándola y 
meciéndola en sus brazos cuando era niña, dándole su protección y después soltándola en los 
brazos sucios y grasosos del Comendador. Los recuerdos de la violación y del acto doloroso de 
desvirginación y los pensamientos que tenía sobre algo tan esperado y representativo para ella. Su 
alma está muerta y se va junto al abrazo de su madre difunta. Los soldados y sus groserías, el 
desgaste de su cuerpo y el abandono de su alma, absorbida por bocas extrañas que se alimentan 
morbosamente de ella. La decisión de dejar de llorar y buscar la venganza en la muerte del 
Comendador y negar la paternidad de su padre. No callar como las demás mujeres y protestar ante 
la debilidad de los hombres, para que se alcen en rebelión y poder encontrar alivio en la salvación 
de Frondoso. (B.S. 2007) 
En un primer nivel las emociones de un actor/actriz se encuentran vulnerables ante cualquier acto de 
inducción puesto que el llegar al límite de una emoción o el si quiera imaginarse en una situación 
emocionalmente traumática, requiere de un exhaustivo cuidado y control por parte del actor/actriz y del 
profesor o director; puesto que la barrera entre lo real (vida del actor/actriz) y lo ficticio (historia del 
personaje) se encuentra muy delgada, por lo que es real el tocarse con situaciones y momentos delicados o 
dolorosos en la vida del actor/actriz; quien después de un proceso de entrega total a sus emociones y las 
de su personaje experimenta un cansancio emocional, muy fatigante, por el nivel de entrega que en este 










3.2. Segundo nivel (2008), personaje: El Escribano en “El juez de los 
divorcios” de Cervantes. 
 
Gráfico 1: El Escribano   (Personajes: Aldonsa y el Escribano- “El Juez de los Divorcios” de Miguel de Cervantes. 
Fotografía: Archivo personal - 2008) 
 
El Escribano es aquel que cumple la labor pública de efectuar el registro escrito sobre lo que se dice o se 
hace en el juzgado, aunque posee un rol aparentemente insignificante por encontrarse limitado a solo 
observar y guardar el registro de lo que acontece, por medio de su máquina de escribir, comete varias 
imprudencia al dar opiniones (textos escritos) sobre los divorcios que exigen las parejas que acuden al 
juez, quien puede autorizar aquello.  (Ver: Graf.1) 
Este nivel se encamina hacia el mundo de la Comedia, el difícil camino de la risa. La caricatura es una 
herramienta que permitirá visualizar el personaje desde una óptica que engrandece los rasgos más 
importantes del personaje, los cuales serán considerados por el actor o actriz y su construcción del 
personaje. Al mismo tiempo se realizó el montaje y construcción de personaje de otra obra de Cervantes: 
“La Guarda cuidadosa” en donde la autora desempeñó el papel de “Cristina”; sin embargo se eligió el 
personaje de Escribano por tres características: la construcción de un papel de hombre; la ruptura de 
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pensar que un personaje protagónico resulta más interesante que un personaje terciario, en cuanto al 
análisis de una obra, y la dificultad de permanecer en escena en el transcurso de toda la obra. 
Las dos obras eran presentadas el mismo día una seguida de la otra con un período de 10minutos para el 
cambio de escena, maquillaje, vestuario y personajes. Fueron tres días el periodo de funciones. 
 
3.2.1. Cuerpo 
Los verbos de relación permiten una apertura de la acción y la búsqueda de los objetivos, sean estos 
direccionados a otro personaje, objeto o actante. Por lo que el manejo de los verbos que permitan una 
intensión y se puedan desarrollar físicamente fueron parte del análisis de las acciones básicas de cualquier 
obra escrita, con la finalidad de determinar las acciones principales que marcan la historia de la obra, las 
secundarias que detallan y las terciarias que caracterizan a la obra. El escribano mantiene distintas 
relaciones tanto con el juez: inferioridad (empequeñecerse) y adulación (afirmar las sentencias, sonreír, 
etc.) y con el Procurador: superioridad (golpear y engrandecerse). 
Construcción del personaje a través de cómo se para y coloca sus pies, lo cual nos lleva a cómo camina 
por medio de encontrar su centro motor que viene a ser desde donde nace el impulso de caminar. De igual 
manera el cómo mira el personaje (relación con los demás). Con respecto a lo aprendido el Escribano 
presenta de centro motor la cadera, la colocación de sus pies es abierta por lo que las rodillas mantienen 
un ligero rebote al caminar, esto permite el ocultar la silueta femenina y dar una característica 
caricaturesca al personaje en su andar. Su mirada es analizadora y se conecta con el tic y movimiento de 
su bigote con respecto a acciones como: coquetear, amenazar al Procurador, disculparse ante el Juez, etc. 
 
3.2.2. Voz 
En este nivel y los siguientes la asignatura de Voz será guiada por la Lic. Diana Borja. La importancia de 
llevar un registro sobre los ejercicios, la ejecución de los mismos y la autoevaluación constante, es muy 
evidente en los diarios de trabajo por lo que permiten una mayor claridad del avance y evolución. 
La importancia de la Respiración para el actor/actriz es parte de un proceso vital de carácter físico y 
vocal. Por lo que será estudiada desde diferentes ejercicios que se desarrollarán desde: La “Postura cero” 
con la finalidad de encontrar una concentración y liberación de pensamientos innecesarios en el trabajo 
actoral; coordinación de respiración y movimiento en búsqueda de una fluidez entre el movimiento y el 
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proceso de inhalación y exhalación en este se involucró ejercicios vinculados con el yoga; dosificación 
del aire, lo que permite un control, resistencia y ejercitamiento de los órganos forman parte del proceso de 
respiración. Con la finalidad de optimizar el aprovechamiento al máximo de la respiración. 
Los resonadores en el cuerpo son las diferentes vibraciones que se dan en diferentes zonas del cuerpo, 
dependiendo de los tonos que realice el actor/actriz. El alfabeto, los tonos y la fonación desde diferentes 
posturas (acostados, sentados, recogidos y “postura cero”) permiten el sentir las vibraciones del cuerpo 
con la finalidad de liberar estas zonas y permiten el sostener un tono, una voz en particular y entender que 
la característica de una voz en particular proviene de la vibración en particular de una zona del cuerpo 
(agudos: nariz, nuca, corona de la cabeza; graves: pecho, cadera, pelvis, pies). 
Salmodias se denominó a los cantos que se realizaban al final de la clase con la finalidad de liberar la voz 
y encontrarla por medio de cánticos de carácter ritual (fonemas sin un significado literario pero con un 
ritmo y melodía específica), que al ser cantados y bailados se encaminaban hacia un disfrute en donde el 
cuerpo se libera de prejuicios, complejos y la conciencia de una técnica, logrando resultados que aportan a 
la aceptación y disfrute de la capacidad de cantar. 
El Escribano exigía una colocación de voz que responda a un tono masculino por lo que acogiendo el 
centro motor de la cadera, se colocó el tono de la voz  y la resonancia en el mismo punto lo que permitió 
un tono grave, que al encontrarse conscientemente en un punto físico permitía que al decir un texto del 




El estudio del maquillaje del actor parte del conocimiento de su rostro y la colocación de luces y sombras 
en el rostro con la finalidad de aumentar su expresividad desde el equilibrio del rostro, es decir que si 
sobresale una zona específica de nuestro rostro, se colocarán las luces y las sombras de tal manera que el 
rostro asuma una máscara neutra la cual evite expresar un estado anímico, es decir que sea un rostro 
sobrio, equilibrado y neutro. Desde esta técnica de luces y sombras se puede llegar a la transformación del 
rostro de una mujer al rostro de un hombre por medio del endurecimiento de zonas específicas como: 
barbilla, frente, nariz y pómulos. 
La colocación de barbas y postizos permiten cambios evidentes rostro de un actor/actriz, en el caso del 
Escribano y la visión caricaturesca del mismo se vio reflejada en la nariz y su anchor, al igual que el 
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bigote al estilo Cantinflas; permitió que el personaje pueda sufrir un cambio notorio con respecto al 
género de la actriz. De igual manera el tic del movimiento constante del bigote por medio de los labios, 




La importancia de un calentamiento que incluyan ejercicios: corporales, vocales y emocionales son parte 
de los antecedentes de la construcción personaje en donde: “el actor realiza un trabajo interno-externo 
para la creación” (B.S., 2008) 
El estudio de la Comedia consistió en incluir juegos infantiles en el calentamiento, con la finalidad de 
despertar la creatividad y la capacidad de diversión en cuanto a lo que se hace. La ruptura del Estatus 
como un recurso de la comedia en donde el Escribano realizaba acciones opuestas y seguidas es decir 
podría burlarse del Juez (superior) por lo que recibía un golpe del Procurador (inferior) lo que le colocaba 
en un dos diferentes estatus al que él se encontraba. 
El estudio de los objetivos de un personaje, permiten determinar las acciones físicas y verbales que realiza 
un personaje. Se determinarán los objetivos Mediatos, con respecto a toda la obra, y los objetivos 
Inmediatos, con respecto a los temas y acontecimientos de la obra, tiene que ver con el objetivo mediato. 
El análisis de la obra con respecto a conflictos y escenas permitió el considerar quienes eran los 
protagonistas y antagonistas, quienes estaban en escena, los objetivos de todos y el tema o acontecimiento 
que se presenta en la escena. De tal manera que los actores se encuentren ubicados con respecto a lo que 
ocurre en escena y su personaje dentro de la misma: las acciones que realiza, la dirección de la atención y 
la búsqueda de sus objetivos. 
El siguiente análisis del personaje es extraído del diario de trabajo de la autora correspondiente al segundo 
nivel en cuanto a la temática vista anteriormente. A continuación se redactará de manera literal y como 
muestra del proceso que se realizaba en escena con respecto al montaje y a la partitura de acciones: 
 
ESCRIBANO: 
1. Tema: Mi Trabajo. 
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Objetivo: Firmar mi hoja de llegada y trabajar (revisar documentos anteriores). 
Conflicto: No hay mi hoja de llegada. Presencia de Mariana. 
Acciones: Entro desganado, me dirijo a mi escritorio, busco la hoja donde siempre la dejo, el 
procurador me la entrega, lo miro con mala cara por coger mis cosas (metido), firmo, le devuelvo 
la hoja (que no vuelva a pasar), reviso mis documentos, veo a Mariana… 
2. Tema: Atracción por Mariana. 
Objetivo: Conquistarla e impresionarla. 
Conflicto: La montonera y la llegada del Juez. 
Acciones: La miro, me arreglo la ropa, camino como macho, me voy hasta la silla del Juez, me 
siento, tomo sus apuntes, hago pasar  a la gente, coqueteo con Mariana (sus labios), el Procurador 
me llama, lo niego, me vuelve a llamar, miro al juez, me asusto, limpio su silla, le entrego su 
documento, voy a callar a la gente, me acerco al juez, le sonrío, me lleva pellizcándome de la 
oreja hasta mi silla, cuando se gira le pego al Procurador, y me pongo a trabajar… 
3. Tema: La petición del divorcio de Mariana y el vejete. 
Objetivo: Coquetear con Mariana. 
Conflicto: La presencia del vejete. 
Acciones: Guiñarle el ojo, besitos volados, capturar su atención. 
Texto: -Libre es la mujer (abrazo a Mariana y tomo una decisión que no me compete) 
           -Deba ser una muela podrida (doy mi diagnóstico al vejete porque a mí me pasa lo    
mismo) 
4. Tema: Los secretos entre el Procurador y el Juez. 
Objetivo: Saber que se secretean. 
Conflicto: El procurador no me dice. 
Acciones: Me levanto a escuchar, le pregunto al Procurador (no me contesta), le pego y me siento 
a seguir escribiendo. 
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5. Tema: Mi trabajo. 
Objetivo: Escribir todo lo que dicen los demandantes y el juez. 
Conflicto: Mi desconcentración (hacer otras actividades). 
Acciones: Escribir con un pluma y tinta, comer, firmar documentos, dar mi punto de vista sobre 
los casos de los demandantes, reírme. 
6. Tema: La petición de divorcio entre el Soldado y Guiomar. 
Objetivo: Escribir sus demandas. 
Conflicto: Aparece Aldonsa y cambia mi tema. 
Acciones: Escribir, dar puntos de vista con mis gestos, interrumpir con mis textos. 
Texto: -Sosiéguense, que viene nuevos demandantes (lo que quiero decir es que: -deslúmbrense y 
hagan pasar a esa muchacha, la que he estado plantando el ojo) 
7. Tema: Aldonsa. 
Objetivo: Conquistarla. 
Conflicto: Habla como una cotorra y no puedo escribir todas las razones que ella quiere que 
consten en el acta. 
Acciones: Coquetearla, coger hoja por hoja y apuntar sus demandas lo más rápido posible. (400 
razones). 
Texto: - ¿Quién diablos acertará a concretar estos relojes, estando las ruedas tan desconcertadas? 
(lo que quiero decir: Ya cállese, alguien que ponga orden y arregle a todos estos locos). 
8. Tema: La ética del Juez. 
Objetivo: Apoyar al Procurador  
Conflicto: El Juez quiere reconciliar a las parejas y evitar divorcios lo que provocaría que nos 
quedáramos sin trabajo.  




En un primer trabajo de análisis sobre un personaje con respecto a la obra, es la muestra del camino que el 
profesor quiere guiar a sus estudiantes; con la finalidad de que el actor/actriz establezca una conciencia de 
carácter intelectual frente al desarrollo de la obra en la cual desempeña un papel específico, con respecto a 
una temática determinada y frente a un mismo punto de atención lo cual permite enfocar las acciones de 
todos con respecto al conflicto que se está desarrollando entre el protagonista y antagonista y su efecto en 
los demás personajes. De igual manera aporta a la construcción de una historia por parte de cada uno de 
los personajes con respecto a la historia principal que vendría a ser la obra teatral, de tal manera que el 
personaje por menos importante que se muestre pueda representar una construcción de personaje igual de 
cautivante y de aporte en la obra como la de un personaje principal. (Ver: Anexo2) 
 
 
3.3 .Tercer nivel (2009), personaje: La Escritora en  la adaptación del cuento 
“La Ahogada” de Antón Chéjov. 
 
Gráfico 2: Ensayos de “La Ahogada” (Personajes: La Escritora y La Vaga- “La Ahogada” de Antón Chéjov. 




Una Escritora se encuentra enfrentando el “bloqueo del escritor” (denominado así por el personaje en la 
obra), por lo que en su búsqueda de inspiración llega hasta un muelle en donde su terrible situación, la 
lleva a conocer y presenciar el acto de una vaga de muelle, quien divierte a los turistas con el show de 
hacerse la ahogada, a cambio de unas monedas. El desconcierto y perplejidad que le produce a la 
Escritora el presenciar un show suicida sufre una ruptura cuando un policía le aconseja presenciar el 
mismo show en otras zonas del muelle y a un precio más barato. La Escritora decide dejar sus 
pensamientos de lógica y moral, pagar y presenciar el espectáculo, en el momento en que comienza a 
disfrutar del show, recuerda que la actriz no sabía nadar y que le encomendó recordar el nombre del 
salvavidas, el cual habrá sido olvido por la Escritora. 
En este nivel se da la primera presentación en el Teatro de la Facultad, lo que quiere decir que se da un 
nuevo trabajo con respecto a espacio en cuanto al montaje y al ejercitamiento corporal y vocal que se 
requiere. De igual manera se experimentó una temporada corta de dos semanas que incluían 6 
presentaciones, repartidas: Tres en el aula y tres en el teatro. 
El género de Comedia continua en los contenidos de este nivel; sin embargo el estudio, construcción del 
personaje y montaje ya no incluirán la caricaturización de los personajes, sino más bien una construcción 
de personaje a partir del Gesto Psicológico, planteado por Chejov, en donde se busca una construcción de 
personaje más allá de la que se representa en el texto escrito por el dramaturgo. Por lo que busca en la 
psicología del personaje, lo que estimula la imaginación del actor/actriz y le permite llegar a una 
caracterización del personaje a través de: sensaciones, actitudes, gestos, subtexto, emociones, etc. que 
serán evidenciadas en el personaje frente a las situaciones que vive en la obra. Es decir que la Comedia 
estará dada en la obra escrita por lo que el actor/actriz construirá su personaje separado del género de la 
obra, el cual solo será trabajado a partir del montaje de la obra. (Ver: Graf.2) 
 
3.3.2 Cuerpo 
El estudio de la Gestualidad fue a partir de tres diferentes tipos: Macro-gestualidad: tiene que ver con un 
carácter psicológico de diversos estímulos que marcan la vida de un individuo; Meso-gestualidad: la cual 
se muestra en todo el cuerpo por lo que se basa en los puntos de apoyo los cuales pueden depender de una 
postura; y Micro-gestualidad: que se evidencia en toda esfera de relación (personal, con el espacio, con el 
otro, etc.) por lo que se vuelve visible en: tics, gestos y características propias de un individuo. La 
Escritora es una mujer creyente de Dios, decepcionada amorosamente, muy impulsiva físicamente pero 
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pesimista mentalmente, posee el un tic de escribir con las manos ya sea con pluma o con máquina de 
escribir (de manera pequeña pero visible) en vista a su necesidad de escribir.  
El poder encontrar una gestualidad en el personaje se vuelve considerable en el momento de la acción, la 
cual puede ser específica (correr, saltar, pedir, reír, etc.) sin embargo esta gestualidad es la que permite 
especificar la manera y el ¿cómo se realiza la acción?, frente a un ¿por qué? Que depende de las Macro, 
meso y micro gestualidades. 
 
3.3.1. Voz 
El nivel comienza por identificar los problemas técnicos en el manejo de la voz, con la finalidad de 
trabajarlos y superarlos en el transcurso y ejecución de los ejercicios anteriormente aprendidos y nuevos 
la ejecución de nuevos con respecto a cada problema. La autora expresa en su diario de trabajo que 
presenta problemas con respecto a: dosificación del aire, dicción, tonos agudos y tensiones a nivel de la 
laringe. El trabajo frente a estos problemas técnicos y la conciencia de los mismos en la realización de los 
ejercicios, generó una evolución que permitió la superación de  aquellos, por lo que  la construcción vocal 
no presente dificultades con respecto al manejo de vocal que se requiere en la presentación en un Teatro.   
Para la caracterización vocal de un personaje que fue el tema principal a desarrollarse en este nivel 
comenzó por reconocer las características de anteriores personajes. A partir de eso se entendería que en la 
construcción vocal de un personaje se puede identificar: La colocación del sonido a través de los 
resonadores (tono de voz) y colocación (timbre de la voz); Los puntos de articulación (labios, lengua y 
mandíbula) y la tensiones que podían incluir; Ritmo y melodía con respecto al texto; relación entre el 
cuerpo y la voz, palabra o frase clave (nos permite recordar todas las anteriores característica). 
La construcción vocal de la Escritora está basada en el manejo de un tono medio-agudo por lo que su 
colocación tiene por resonador el pecho con la colocación del timbre en la corona. El gesto de los labios 
cerrados como un pico retraído, generan una tensión que al hablar dan la sensación del manejo de una 
“u”. El ritmo está regido a una respiración un tanto agitada a causa del conflicto y el nerviosismo que le 
provoca el no poder liberarse de su “bloqueo del escritor”. Las frases claves eran: “lunática costera” por 
ser el momento en que se encuentra más furiosa y desconcertada, y “bloqueo del escrito” por ser una 





La Caracterización Física del rostro de un personaje, está basado en los datos que tenemos sobre este: 
edad, gestos expresivos, tez de piel, posición económica, vida del personaje, etc. Para poder crear estos 
efectos se optó por el uso de maquillajes grasos y la una técnica de luces y sombras; la cual permite a 
partir del propio rostro del actor/actriz, crear efectos que cambien su rostro al del personaje. En vista de 
que el manejo de un postizo, uso de látex, etc. requiere de una conciencia del mismo y exige manejarlo e 
involucrarlo en los ensayos. Por lo que para permitir una libertad de expresividad y gestualidad del rostro, 
la técnica de luces y sombras permite una comodidad para el actor/actriz, en cuanto al manejo del rostro 
de su personaje. (Ver: Graf.3) 
 
Gráfico 3: Camerinos (Personajes: La Escritora y La Vaga- “La Ahogada” de Antón Chéjov. Fotografía: Archivo 
personal - 2009) 
 
La Escritora es una mujer de cuarenta años, tez blanca, cara fina con pómulos grandes y sobresalientes, 
ojos grandes, labios gruesos, barbilla metida. Su cabello es recogido y tapado con una boina negra. Posee 
un gesto fuerte y de curiosidad e incertidumbre.  
El maquillaje del personaje fue tornándose con trazos más gruesos y fuertes en vista de que en el Teatro 
se perdían y no pasaban de ser visibles hasta la segunda fila lo que evidencia la importancia de incluir la 




En este nivel se continúa con los ejercicios de calentamiento, energía (danzas) para llegar a una intensidad 
interior: “La energía es electricidad y hace que el músculo se tensione, de manera mínima, para permitir 
sentir el centro motor”. (B.S., 2009). 
La temática sobre la acción proviene de ejercicios específicos que permitieron la comprensión de los 
siguientes resultados extraídos del diario de trabajo de la autora pertenecientes al tercer nivel: 
La acción tiene una preparación: 1) un momento de extensión donde se origina el movimiento 
(ante-movimiento) contrario al direccionamiento de la acción y energía. 2) Momento interior de 
decisión: ¿qué voy hacer? (momento de inmovilidad). 3) Retracción, contra-impulso, movimiento. 
A veces el ante-movimiento no se da externamente pero si interna. Cuando hago la acción de mirar 
a la derecha, no giro la cabeza a la izquierda como impulso, pero si se da un momento mínimo de 
impulso. Cuando la obra ya está montada y el actor sabe lo que tiene que hacer, lo difícil está en 
volver a recrear la acción de decidir. (B.S., 2009). 
 
La actitud de un personaje representa su comportamiento, manera de accionar y su conducta. Por lo que 
su búsqueda se desarrolló a través del estudio del: Gesto Psicológico y el Centro Motor. El Gesto 
Psicológico podría ser visualizado como la fotografía que captura la actitud del personaje, la esencia del 
mismo que al provenir de algo interno se puede evidenciar en: una mirada, postura, movimiento, manera 
de hacer las cosas, etc. Por otra parte el Centro Motor representa punto o zona corporal desde donde se 
origina el impulso del cual se generará el movimiento, por lo que el personaje evidenciará una actitud en 
sus movimientos y acciones que realiza. Con respecto a los ejercicios sobre estos temas, la autora escribe 
en su diario de trabajo: 
La Escritora tenía gestos pequeños con las manos, representados en impulsos por mover los dedos 
involucrando los antebrazos; sin embargo sus codos permanecen pegados a su cintura por lo que 
genera una postura cerrada que me lleva a una sentirla creyente de Dios, su centro motor se 
localiza en la cadera desde donde camina con pasos cortos pero seguros y directos, su parada es 
asentándose sobre una cadera. Posee una actitud nerviosa pero curiosa. (B.S., 2009). 
La acción y reacción es parte de la comunicación vital y orgánica. La acción puede ser: física, verbal o 
interna. En relación a los ejercicios que se realizaron, la autora evidencia que: “Los movimientos pueden 
llegar a ser acciones cuando forman parte de una comunicación, por lo que contienen intenciones” (B.S., 
2009). “Las acciones verbales tienen un cierto grado de cobertura pero cuando se involucran con las 
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acciones internas adquieren otra carga y percepción” (B.S., 2009). Es decir que tanto física o 
externamente la acción requiere de ser la respuesta de un impulso interno que dote de carga y sentido a lo 
que se realice para convertirse en acción. De igual manera las acciones físicas pertenecen a un presente 
(“aquí y ahora”); pero las acciones verbales trascender el eje temporal, al referirse a un presente, pasado o 
futuro. Esta temática fue planteada con respecto para tener efecto en las improvisaciones y posteriormente 
ser exigidas por parte del director en el montaje. Con respecto a las improvisaciones la autora expresa: 
La Escritora se llama Elena, a sus 27 años fue marcada por una relación con un hombre mayor 
quien decide abandonarla para irse a estudiar; a pesar de que ella lo admiraba le había roto el 
corazón. Elena escribe historias de amor; sin embargo a caído en un bloqueo a causa de su 
agotamiento con respecto a la temática del amor, pero el libro que tiene que terminar en 5 meses es 
una novela de amor y no sabe cómo terminarla. Es una mujer muy precavida, miedosa e insegura 
para algunas cosas; pero se encuentra en un momento de su vida y en una situación que plantea la 
obra, por lo que busca romper con lo que creía saber del amor, la vida y el mundo. (B.S., 2009). 
 
El vestuario es parte de los recursos externos que se utiliza para la construcción de un personaje, sin 
embargo este elemento puede proporcionar sensaciones en el actor/actriz al igual que al espectador, por 
ser la segunda piel de un personaje y representar una: época histórica, social, cultural y personal (rol). A 
pesar de que el vestuario se lo pueda asumir de manera corporal, no se puede negar que este modifica al 
cuerpo del actor (esbeltez, peso, género, etc.) por lo que el trabajo del actor/actriz también genera un 
vínculo con lo que viste y por qué lo viste. La Escritora llevaba un vestido de flores muy amplio y ceñido 
en la parte del busto, se recubría del frío con un abrigo concho de vino: largo y afelpado; también usaba 
una bufanda, guantes, botas y una boina. Por lo que se podía determinar que el clima era de invierno. Con 
respecto a su antagonista, la Vaga, quien denota antagonismo también en el vestuario por su nivel 
económico pero similitud por el clima. Con respecto a la construcción del personaje a partir del vestuario, 
las botas me dieron un ritmo al caminar por la presencia de un tacón pequeño que sonaba al caminar al 
igual que el vaivén  del vestido que se ondeaba como las olas del mar; los guantes se volvieron la 
representación de ese bloqueo que no me permitía escribir, el abrigo fue parte de la moral y el pudor que 
la habían llevado hacia los “bloqueos del escritor”. Es por ello que en la acción de desvestirse (sentirse 
acalorada a pesar del clima) tenía que ver con la relación de la vestimenta que había sido seleccionada 
para mostrar al personaje en escena. 
La importancia de considerar en la construcción del personaje un análisis escrito sobre la obra a 
realizarse, se plantea en una nueva estructura basada en los: Acontecimientos y temas que conducen la 
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obra, su relación con el Super-objetivo y los objetivos, la resolución de los mismos por medio de 
acciones, las cuales trazan una partitura de movimiento con respecto a la escenografía. 
A continuación se detallará el resultado final del análisis de la obra con el que se trabajó la propuesta de 
construcción de personaje en escena, mediante improvisaciones. Éste está basado en el diario de trabajo 
de tercer nivel: 
Análisis de Acontecimientos: 
1. La Escritora llega a un muelle. Super-Objetivo: Realizar su último intento por buscar inspiración. 
1.1. La Escritora se tranquiliza. 
1.2. La Escritora anuncia la llegada de una idea, pero la desecha. 
1.3. La Escritora pide ayuda a Dios, se reprende y decide irse a su casa. 
2. Presencia de una vagabunda. Objetivo: Hacer que se marche y continuar con mi búsqueda. 
2.1. Una Vaga aparece y llama a la Escritora. 
2.2. La Vaga le ofrece una “entretención”. 
2.3. La Escritora se comporta esquiva ante cualquier ofrecimiento. 
2.4. La Vaga subestima el nivel de curiosidad de la escritora. 
2.5. La Escritora acepta indecisa la promoción.  
3. El show de la mujer ahogada Objetivo: Desmentir el show. 
3.1. La Vaga le ofrece ver a una mujer ahogada. 
3.2. La Escritora pasmada interroga sobre la propuesta. 
3.3. La Vaga promociona el precio y el espectáculo. 
3.4. La Escritora se niega a pagar y ver el espectáculo. 
4. Presencia de un Policía. Objetivo: Denunciar a la vagabunda y su locura. 
4.1. Aparece un Policía. 
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4.2. La Escritora amenaza a la Vaga pero ella se esconde. 
4.3. La Escritora explica desesperadamente lo acontecido al Policía. 
4.4. La Policía le aconseja sobre el precio. 
4.5. La Escritora atónita intenta explicarle su problema. 
4.6. La Policía reitera su decisión sobre el alto costo del precio y mejores ofertes y se va. 
5. El mundo se volvió loco. Objetivo: Dejarse llevar por el mundo. 
5.1. La Escritora asegura que el mundo se ha vuelto loco. 
5.2. La Vaga en agradecimiento por no haberla delatado, le establece un nuevo precio. 
5.3. La Escritora enojada exige el precio aconsejado por la Policía. 
5.4. La Vaga explica sus gastos. 
5.5. La Vaga acepta 
5.6. La Vaga explica las previas del show, pero por sobre todo le pide llamar a “Popnichefsky”, para 
que la rescate. 
6. El espectáculo comienza. Objetivo: disfrutar del espectáculo y buscar algo que me sirva para mi libro. 
6.1. La Escritora se coloca y observa el espectáculo. 
6.2. La Vaga Entra al mar y comienza su espectáculo. 
6.3. La Escritora busca disfrutar del show. 
6.4. La Escritora indecisa por llamar a “Popnichefsky”, apresura el show. 
6.5. La Vaga comienza a hundirse. 
6.6. La Escritora se prepara para gritar el nombre. 
6.7. La Escritora olvida el nombre. 
Este análisis permitió que en los ejercicios de improvisaciones la noción de la obra por unidades cada vez 
más pequeñas permitiera situarnos en una situación específica de la obra, plantearnos objetivos e intentar 
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desarrollar los mismos mediante acciones. Por lo tanto cada improvisación planteaba una partitura de 
movimientos diferente, las cuales sirvieron como el registro del montaje final. 
A partir de este nivel resulta interesante el registro de frases que la autora enmarca en su diario de trabajo 
como una muestra de las ideas que van modificando su aprendizaje y que aunque puedan resultar erróneas 
son la respuesta a su proceso: inquietudes, afirmaciones y negaciones; como por ejemplo en este nivel: 
“La Acción tiene la capacidad de transformar”, “Los objetivos y las acciones del otro, nos llevan a las acciones 
físicas y verbales”, “El vestuario modifica al cuerpo”, “Actuar es entrar en el juego”, “Siento y pienso según el 
otro”, “De acuerdo a cómo miro, camino”, “La energía puede mostrarse en la inmovilidad del movimiento”. (B.S., 
2009). (Ver: Anexo3) 
 
3.4. Quinto y Sexto nivel (2010), personaje: Regan en una adaptación de: “El 
Rey Lear” de  William Shakespeare. 
 
Gráfico 4: Ofrenda de amor (Escena I, Acto I. “El Rey Lear” de William Shakespeare. Fotografía: Archivo 




El Rey Lear ha decidido repartir su reino entre sus tres hijas Cordelia, Regan y Goneril, a cambio de la 
muestra de su afecto, frente al cual Cordelia es desheredada por no mostrar ofrenda hacia el amor por su 
padre; por lo que el reino es dividido entre las dos hermanas. A partir de este momento las pugnas por el 
poder y por gobernar el reino, hacen que los personajes de Regan y Goneril, despojen a su padre de todo 
poder y mandato en el reino. Lear se destierra del reino pero es rescatado por su hija Cordelia, quien 
luchará para que el reino pueda volver a manos de su padre. Regan y Goneril entran en conflicto a causa 
del amor de Edmund quien solo busca el poder y la soberanía. En estos conflictos en donde el amor al 
poder, cae en manos de la tragedia Shakesperiana en donde la muerte del Rey Lear serrará el telón de esta 
obra trágica. (Ver: Graf. 4) 
Como resultado de este año (dos niveles) se trabajó una temporada de presentaciones finales, que incluyó 
10 presentaciones en el transcurso de tres semanas. Con la finalidad de que los actores/actrices mantengan 
la construcción de sus personajes, en un periodo en donde las presentaciones y ensayos fueron parte de 
este proceso de temporada, con la finalidad de analizar los errores y deficiencias; trabajarlas y superarlas 
en las próximas funciones. 
En este año se muestra evidente la falta de vinculación entre los contenidos de las asignaturas, por lo que 
el trabajo de construcción de personaje se va desligando de las asignaturas: Voz y Expresión Corporal en 
relación a Actuación, por lo que con respecto a los contenidos se presenta la dificultad de establecer un 
relación y aporte en el trabajo de construcción de un personaje. Lo que da como resultado que el proceso 
de construcción de personaje será desarrollado únicamente en la asignatura de Actuación.  
Este planteamiento está basado en el análisis del diario de trabajo de quinto y sexto nivel, el cual presenta 
un desligamiento en cuanto al trabajo de cada asignatura y su aporte claro con respecto a construcción del 
personaje. Sin embargo es valedero expresar que se aprendió y se manejó nuevos conceptos en cada 
asignatura, pero que no sentaron un precedente claro en la construcción del personaje, sino más bien en la 
preparación de un actor/actriz. 
 
3.4.1 Cuerpo 
La asignatura de expresión corporal en este nivel ha salido del pensum; sin embargo la construcción física 
del personaje fue explorada únicamente en las clases de Actuación, por lo que referente al cuerpo que se 
manejó en la construcción del personaje Regan se puede expresar que: la postura era erguida y estirada, la 
posición de las manos eran debajo del busto con los dedos entrecruzados. Estas características son las que 
se pueden rescatar mediante archivos fotográficos del personaje. 
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Con respecto a otras características corporales serán consideradas en la parte de Actuación por ser parte 
del proceso visto en los contenidos de la asignatura. 
 
3.4.2. Voz 
El quinto nivel tuvo como sustento teórico el libro: “La Palabra en la Creación Actoral” de María 
Ósipovna Knébel, fue estudiado de manera teórica, con recursos de exposiciones grupales y realización de 
resúmenes grupales, de igual manera se continuó con el ejercitamiento vocal que incluyó deportes como 
el atletismo y la natación, con la finalidad de ejercitar el cuerpo del actor/actriz. Los contenidos de este 
nivel aportaron en la construcción del personaje en vista de que vocalmente no presentó ninguna 
dificultad y con respecto a la bibliografía estudiada permitió que fuera incluida en un proceso de 
exploración como sustento al trabajo de acciones verbales, que de igual manera será considerado en la 
parte de Actuación. 
En el sexto nivel se enfatizó en el tema de: Lecturas Dramáticas, en donde se consideró la puntuación, 
análisis del texto, interpretación y montaje de los textos teatrales. Al intentar vincular este concepto de 
lectura dramática en la construcción del personaje de Regan se evidenció que: los textos fueron 
aprendidos desde las acciones verbales y la correcta expresión de los signos de puntuación, al igual que la 
interpretación de los mismos. Lo que provocó que: en la quinta y hasta la octava función el personaje 
llegó a recitar los textos con una elocuencia admirable de manera externa, sin embargo era evidente que 
se volvía un sonsonete que se percibía en todos los personajes de la obra; es decir que auditivamente los 
personajes emitían sus textos con el mismo timbre, volumen, melodía y ritmo que en las primeras 
actuaciones. Es decir que la vida en el Teatro se había perdido de manera vocal, porque aunque se dieran 
errores o diferencias en el accionar la acción verbal era la misma. 
La búsqueda, por liberarse de ese sonsonete se dio en las siguientes funciones, provocando dificultades, 
ya que la energía y el ritmo de la obra decaían. Puede decirse que la construcción del personaje estuvo 
sustentado en este sonsonete que evitó que las reacciones fueran “reales” de acuerdo al “aquí y ahora” 







La asignatura de maquillaje es aquella que te permite construir la expresión facial del personaje, por ser el 
resultado de la construcción del personaje, el cual se desarrolló en diferentes instancias y podrá ser 
retratado, en este proceso de cambio de la expresión del actor/actriz a las características físicas de su 
personaje, que le permitirán aumentar los gestos y expresiones propias del personaje. 
En quinto nivel se trabajó la manufacturación de máscaras a través de diferentes materiales papel, 
algodón, látex, gasas, etc. Las cuales fueron usadas en un trabajo de exploración el cual permitió entender 
el manejo de las diferentes máscaras faciales con respecto a cada personaje. Regan con respecto a su 
padre muestra una máscara de: rectitud, sumisión y ternura. Referente a su hermana mayor Goneril su 
máscara es de: miedo, obediencia y resentimiento. Con Cordelia maneja una máscara de: menosprecio, 
desafiante y resentimiento. Con Edmund aparenta una máscara de: seducción, seguridad y poder. El 
resultado que generó esta exploración fue el de entender los cambios de actitud que el personaje podría 
tener con respecto a un manejo de estatus y los objetivos que busca Regan con cada personaje es decir: 
con el Rey Lear busca generar predilección con respecto a sus hermanas; con Goneril busca parecerse a 
ella; con Cordelia busca menospreciarla y que la respete; mientras que con Edmund busca conquistarlo y 
que vea en ella lo que él quiere. Esta exploración permitió entender la relación con cada personaje. 
Sin embargo el rostro de Regan aún no tiene un rostro específico, es por ello que en el sexto nivel se da el 
proceso de la construcción del maquillaje del personaje lo que definió a Regan como: Mujer de 35 años, 
rostro alargado, expresión estilizada, peinado recogido, colores principales: café, rojo y negro. (Ver: 
Graf.5) 
 
Gráfico 5: Maquillaje Regan ( Personaje Regan, Soldado. “El Rey Lear” de William Shakespeare. Fotografía: 




En este nivel la temática de contenidos fue la más clara en detallarse en los diarios de trabajo, con 
respecto a los cuatro años de estudio de la autora. Es decir los ejercicios están direccionados hacia el 
montaje de la obra, de igual manera se utilizó el recurso de mapas conceptuales estructurados a partir del 
conocimiento generado por los ejercicios expuestos y acordados por el grupo. 
El objeto es algo físico por tener una forma y dimensión; sin embargo puede ser el referente a: una idea, 
imagen, sonido, texto, etc. es decir que representa a “lo otro”. El cual posee un uso que puede ser manejo 
a través de lo: concreto, abstracto o de relación. Mediante un proceso circular que parte de la exploración 
que involucra: impulsos y estímulos, se llega hacia la definición del objeto (¿qué?), luego la valoración 
(¿cómo?) y a continuación el uso (¿para qué?), con la intensión de comunicar (hacia ¿quién?) que puede 
ser el público o el actor/actriz y por lo tanto provocará una reacción. Éste proceso de exploración fue 
estudiado con la finalidad de construir un signo, un lenguaje, en vista de que en el montaje se usaron sillas 
y mesas para cambiar el espacio y determinar otras atmósferas.  (Ver: Graf. 6) 
Se realizó un ejercicio con respecto a una silla, la cual representaba el poder del reino, en principio se 
planteó desde cada individuo del grupo, el que lograba tener la silla tendría una recompensa. El ejercicio 
permitió mostrar las necesidades de poder de cada individuo o su relación con respecto al mismo, es decir 
los que eran la fuerza, los estrategas, oportunistas, mentirosos, etc. A continuación se realizó el mismo 
ejercicio pero desde los personajes en donde se encontró que: Regan ansia el poder como la posición que 
le dará el realce dentro de una fama social, no es estratega, sin embargo es una ficha en el tablero que 
depende hará lo que le digan, para conseguir el poder, cuando el vínculo del poder y el amor se unen, 
logran en ella un nivel de pasión que es el que la lleva a la muerte. A pesar de que el engaño, la firmeza y 
la fuerza, son parte de su personalidad, ella desempeña acciones que condenan a sus seres queridos como: 
a su Padre lo destierra, a la Condesa de Gloucester le arranca los ojos con un cuchillo y a su hermana 
Goneril la engaña besándose con Edmund. Lo que determina que al no tomar decisiones “propias” y 
dejarse manipular por las opiniones de otros, encuentra la muerte en manos de su hermana Goneril quien 
la apuñala por la espalda. 
El espacio representa la comunicación visual que percibe el público, se encuentra determinado por: 
niveles (alto, medio y bajo); distancias (cerca y lejos); y posiciones (frente, de espaldas, izquierda y 
derecha). El espacio en relación al manejo por parte de los actores/actrices permite manejar una 
composición mediante el uso de su cuerpo en el espacio y su ubicación en el mismo, lo que determinará 




Al utilizar el teatro despojado de telones y determinar como espacio las zonas aéreas, la zona donde 
caminan los tramoyistas, las zonas de acceso del público, las entradas, las lateralidades del teatro, etc. 
requería un manejo de energía que ocupara todos estos espacios, de igual manera al no tener un aforo el 
sonido se escapaba por los huecos del Teatro, lo que demandó la búsqueda de puntos de rebote del sonido 
como eran: las tablas, directamente hacia el público y el cuerpo del otro actor/actriz. Dentro de la 
construcción del personaje, Regan no presentó dificultad al poseer un tono grave, manejado de manera 
natural por la actriz, y la potencia de voz se vio disminuida a causa de una afonía por parte de la 
autora/actriz; sin embargo mediante un trabajo de colocación, dicción y calentamiento previo, se logró 
casi milagrosamente que se pudiera escuchar los textos del personaje.  
 
Gráfico 6: Regan en su castillo (Personajes: Condesa de Glousester, Kent, Regan, Soldado. “El Rey Lear” de 
William Shakespeare. Fotografía: Archivo personal - 2010) 
 
Tempo-ritmo tiene que ver con: el tiempo, la velocidad y el pulso; los cuales determinan el ritmo (2/4, 
3/4, 4/4, etc.) lo cuales tiene relación con las emociones-sensaciones. Con respecto a la acción, la cual 
puede ser: interna (imagen y sentimiento) o externa (voz, texto y cuerpo) el Tempo-ritmo establece una 
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relación de contrapunto o armonía desde donde se encontraran diversos resultados. Por lo que en la 
construcción de personaje, permite que el actor/actriz determine los momentos de mayor intensidad en su 
personaje y pueda controlarlos de tal manera que la expresión de los mismos sea clara para el público  
pero mantenga su nivel de intensidad. De igual manera se busca encontrar a partir del montaje los 
momentos en los que la obra comienza a declinar y encontrar los recursos por parte del manejo de la 
acción que permita elevar el grado de intensidad y evitar un bajón excesivo que genere un malestar en el 
público y una pérdida de tiempo y energía de la obra teatral. 
Subtexto y monologo interno son procesos internos que realiza el actor/actriz dentro de un proceso de 
comunicación, por lo que tiene que ver con la interacción y con la interrelación entre los personajes de la 
obra. Son parte de las circunstancias dadas dentro de un tiempo y espacio, que nos llevan en el proceso de 
comunicación, el cual percibe el público, a ser representados mediante códigos corporales (respiración, 
puntos de vista, cualidades de la voz, etc.) con respecto al otro. El subtexto y monologo interior provienen 
de ideas, imágenes y pensamientos que representan estímulos que provocan sensaciones y emociones, 
representados en los códigos corporales. Sin embargo la diferencia está en que: el subtexto se desarrolla 
por debajo del texto del autor de la obra y se lo expresa en los diálogos que dice un personaje; mientras 
que el monólogo interior responde a una comunicación no verbal que tiene que ver con el pensamiento 
del actor/actriz mientras el otro habla.  
El ejercicio en cuanto al monólogo interior y el subtexto consistió en que en un ensayo todos hablarían a 
la vez, los que decían su monologo interior lo hacían en soto-voz; mientras que los que tenían la 
secuencia del texto, lo verbalizaban en plena-voz, pero con la libertad de expresar el subtexto con el texto; 
con la finalidad de lograr entender el proceso racional que permite al actor/actriz encontrarse en el “aquí y 
en el ahora”. El ejercicio genera la dificultad de la concentración, pues al escuchar lo que el otro piensa, 
puede distraer, por lo que es importante entender que es un proceso individual de construcción del 
pensamiento del personaje, el cual pretende liberar las emociones y sensaciones que el personaje vivencia 
con respecto a su entorno y a sí mismo. Regan posee todo un mundo de contradicciones sin embargo se 
muestra muy segura al actuar, en vista de que le hace no porque lo sienta o desee sino porque es impuesto 
por alguien más, la contradicción no es notoria porque su pensamiento la guía a cumplir lo que le pidieron 
hacer; aunque tenga dudas lo hará. 
El trabajo escrito de análisis del personaje se lo realizó a través de un cuadro estructurado por el profesor, 
en el que se incluiría a raíz de tema, preguntas que representan y sustentan todo lo que se realiza en 
escena, como son: el “¿cómo?”: que son las acciones (físicas y verbales) las cuales representa el presente, 
el “¿por qué?”: el cual responde a un pasado siendo el  motivador para realizar la acción y el “¿para 
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qué?”: que vendría a representar el futuro es decir los objetivos que quiero conseguir. Se incluyen los 
recuadros de subtexto y monologo interior. 
En la siguiente tabla representa el análisis de la primera escena del montaje de la adaptación del “Rey 
Lear” de William Shakespeare, con respecto al personaje de Regan. Los contenidos de la tabla fueron 
planteados por el Lcdo. Santiago Rodríguez, de acuerdo con las exigencias que se requerían en el 
montaje; es decir, que el actor/actriz sea consciente de la escena en la que se encuentra, los objetivos que 
se ha planteado en dicha escena y los acontecimientos que marcan la obra teatral. (Ver: Graf.4) 
 
TABLA 1 Análisis escénico del personaje “Regan”:  
ACTO I- ESCENA I 
ACONTECIMIENTO: La repartición del reino 
TEMA ¿POR QUÉ? ACCIONES 
“¿CÓMO? 
¿PARA QUÉ? MONOLOGO 
INTERIOR / 
SUBTEXTO 
Entrada del Rey El mostrar respeto 
por el Rey siempre 




Que me vea y se 
sienta orgulloso de 
mi educación. 
Mírame… 
Inicio del Rito El rey siempre 
realiza un acto de 
solemnidad hacia 
los dioses junto 
con sus hijas 
Arrodillarme, 
hacer el juramento, 
pedir a los dioses 
ser mejor que mis 
hermanas. 
Que sus hijas sean 
bendecidas por los 
dioses. 
Dioses de lo 
infinito 
permítanme 
superar a mis 
hermanas y llevar 
la mejor dote de 
territorio. 
Muestra de amor 




consigue lo que 






discurso y acto de 
amor. 
No va aguantar la 
llama… qué loca, 
siempre quiere lo 
mejor para ella; 





Muestra de amor 
por parte de Regan 
Texto: 
“Estoy hecha del 
mismo metal que 
mi hermana 
No me valoricéis 
por debajo de ella; 
Creo que expresa 
mi más profundo 
amor; 
Sólo que se queda 
demasiado corta:  
Puesto que para mí 
no hay alegría. 
Fuera del cariño de 
mi señor padre. 
No necesito más; 
Me declaro 
enemiga de todo 
otro placer.” 
Mi esposo me 
exigió ganar la 
mejor parte en 
vista de que 
nuestro territorio 
está en perdida. 
 
 
Por ser la hija del 
medio siempre he 
perdido, por no ser 
la más sabia por 
ser mayor o la más 
tierna por ser la 
menor. Mis 
hermanas siempre 




el amor infinito 
que le tengo al rey. 
-Generar 
expectativa entre 





ofrenda de amor. 
-Ofrecérsela a mi 
padre. 
-Demostrar con mi 
mirada la 
satisfacción del 
dolor por él. 
Conseguir superar 
a mis hermanas y 
conseguir la mejor 
parte del territorio. 
 
 
Ganar a mis 
hermanas y 
demostrarles que 
esta vez yo seré la 
mejor. 
Admiro la acción 
de mi hermana; sin 
embargo lo que yo 
he preparado es 
mucho mejor. A 
mi padre siempre 
le ha gustado que 
lo idolatren y por 
ello mi discurso 
está basado en lo 
que le gusta oír. 
No me gusta la 
sangre pero mi 
esposo dijo que 
sería un sacrificio 




muestra de amor 
por parte de 
Cordelia 
Lo que hace es lo 
peor que le podría 
hacer al Rey 





¿será que es parte 
de su estrategia?, 




Cuando estas con 
la cabeza 
levantada y 
mirando lo que 
está pasado, el Rey 
suele preguntarte: 
¿qué opinas sobre 
Bajar la mirada. 
Ocultarme el 





margen del asunto. 
Que tonta, se fregó 
la vida, nadie va la 
va a incluir en su 
círculo social por 






reino entre Goneril 
y Regan 
Conseguí lo que 
quería 
Es lo justo frente a 








Aceptar la decisión 
del rey. 
¡¡LO LOGREE!!! 
Soy la mejor. 
Por fin lo justo 
para mí, todo es 
perfecto cuando la 
división es entre 
dos y no entre tres. 
Jajaja. 
Salida del Rey No me gusta 
hablar sobre temas 
familiares. 
Las clases de 
etiqueta exigen 
una reverencia 





salida del rey 




hacia el rey. 
Qué vergüenza por 
Cordelia, no 
quiero hablar sobre 
el tema con nadie, 
¿qué les digo?: que 
es una soberbia o 
pobre de ella. 
Exigencia del 
cuidado del Rey 
por parte de 
Cordelia a sus 
hermanas 
Ya no es aceptada 
como hija del rey. 
Cree falsamente 
que es la única que 








debemos lidiar con 
nuestro padre? 
Igualada, aparte de 
que nos hace 
quedar en ridículo 
frente a todos, 
viene a exigir la 
desterrada. Ahora 
él es solo nuestro 
padre. 
Acuerdo de los 
límites que se le 
pondrán al Rey por 
parte de Goneril y 
Regan 
Goneril se muestra 
preocupada por las 
acciones futuras 
del rey que puedan 
perjudicarnos, en 
vista a lo que le 
hizo a la más 
amada de sus hijas. 
 
Justificar la actitud 
del rey y evitar 
hablar de cualquier 
asunto. 
Texto: 





alguna opinión que 
pueda atentar o 
poner en riesgo 
contra el título de 
reina que he 
obtenido y la dote 




asunto, no me 
interesa, lo 
importante es que 









límites que tendrá 
el rey. 
















Poder disfrutar de 
mi momento y 
pedir el consejo de 
alguien sobre lo 
que debo hacer 





Ahora no tengo 
cabeza para pensar 
en mi padre, ni en 
nadie, quiero ir a 
disfrutar del 
banquete y la 
reunión social que 
nos espera por ser 
nombradas reinas. 
 
La realización de un trabajo de análisis permite el sustentar y argumentar el trabajo de construcción de 
personaje, al enfrentarse a la justificación de cada acción que realiza el actor/actriz al encarnar a su 
personaje dentro de la obra.  
Un momento importante que marcó el proceso de evolución de la autora consistió en la superación de las 
dificultades como: la afonía de la voz en una presentación, frente al cual el manejo de la técnica como un 
recurso infalible en para el cuidado e incremento de la potencia de la voz permitió que frente a una 
imposibilidad física, el actor/actriz pueda utilizar los contenidos aprendidos y manejarlos a su favor. Por 
lo que se puede considerar la importancia y el aporte de las otras asignaturas frente al trabajo, montaje y 









3.5. Séptimo y Octavo Nivel (2011), personaje: El Payaso en “Así que pasen 
cinco años” de Federico García Lorca. 
 
Gráfico 7: Elenco “Así que pasen cinco años” (Elenco de la obra: “Así que pasen cinco años” de Federico García 
Lorca. Fotografía: Escudero Javier-2010) 
El Payaso junto al Bufón representan la pesadilla del Joven, es por ello que su presencia busca el 
confundir al Joven y su búsqueda del amor perdido. En su escena buscan parodiar el amor entre el Joven y 
la Mecanógrafa. Con respecto al montaje, son la muestra del cruel destino que depende de las decisiones 
de cada individuo y la burla del arrepentimiento por el pasado y la búsqueda de enmendar los errores con 
respecto al amor, por ser la necesidad que todo ser busca y que cuando lo pierde se siente perdido. 
La temática surrealista de la obra permite el manejo de lenguajes, por ende el involucramiento de 
símbolos y signos que se desarrollan en un mundo onírico y subconsciente, entre el sueño y la realidad. 
Por lo que el personaje la construcción del personaje del Payaso es opuesto a la que plantea Lorca en su 
obra escrita, en donde el payaso es lleno de lentejuelas y tierno. 
Al representar un payaso el género de la comedia, pero en vista de que el género de la obra era trágico y 
surrealista, el humor negro fue el elemento que mediante la incitación del morbo, la burla y la irrupción 
de momentos melancólicos y la lógica de acontecimientos, provocaron que lo cómico se represente desde 
otro punto de vista y obtenga acogida por el público. 
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En este último año, las asignaturas de voz y expresión corporal no forman parte del pensum de cuarto 
año; sin embargo al ser la última muestra de construcción del personaje, se asume que el actor/actriz, con 
respecto a su aprendizaje de tres años anteriores, contará con las herramientas para forjar y bosquejar un 
camino que lo guie en la construcción física y vocal de su personaje; dentro de la materia de Actuación 
pero con la responsabilidad del actor/actriz. 
El Teatro de la Facultad de Artes, se prestará para ensayos por lo que desde los principios del montaje, 
por lo que el trabajo se realizó en el espacio real de presentación, lo que diferencia a los anteriores 
niveles, en donde: del aula de clase se pasaba a un par de ensayos en el Teatro que permitieran 
simplemente ubicar al actor en un espacio más grande. Por lo que en este nivel la relación entre el espacio 
escénico real y el actor/actriz aportó al apropiamiento del lugar, conocimiento del mismo y la 
construcción del personaje con respecto al espacio. (Ver: Graf. 7) 
3.5.1. Cuerpo 
En el proceso de exploración del personaje, se partió de una estructura basada en lo grotesco. Por lo que 
mediante acciones, gestos y actitudes grotescas, el cuerpo de la actriz se vaya adaptando a una postura 
que represente el resultado de la exploración. Por lo que con respecto al cuerpo del Payaso se evidencia 
que: posee un cuerpo obeso, su cadera está colocada hacia adelante, posee una joroba, es de piernas cortas 
pero tiene brazos que se muestran amplios ante la expresión, utiliza sus manos, rostro y las capacidades 
que permitan su cuerpo (evitando una ruptura de lo anterior), con respecto a la gesticulación de sus 
acciones.   
La construcción corporal de personaje provocó una trasformación total del manejo corporal de la actriz; 
sin embargo permitió una “comodidad” con respecto a la seguridad corporal, en donde el movimiento y el 
accionar se encontraban relacionados con la imagen corporal del personaje, por lo que se consiguió 
libertad de expresión y acción. 
 
3.5.2. Voz  
A partir del arquetipo de voz de payaso, se manejó la acción verbal con respecto a los textos; sin embargo 
la presencia corporal del personaje y las acciones físicas que realizaban, generaban un desconcierto, 
misterio, morbo y sentido grotesco que representaban la dualidad del payaso y su presencia como la 
pesadilla del Joven. 
61 
 
Las acciones verbales se basaron en las acciones físicas en vista de que su texto irrumpía con versos que 
se desligaban del tema que se desarrollaba en la escena. Es decir si visualmente se presenciaba el 
abandono de la Mecanógrafa al Joven, el Payaso pedía una canción, en donde se mofaba de la situación, 
por lo que la acción física era la de irrumpir la escena de tristeza y la acción verbal era gritar y exigir la 
presencia de una música. 
 
3.5.3. Maquillaje 
La práctica y aprendizaje de un maquillaje de fantasía permitió que la construcción del maquillaje del 
personaje pueda basarse en una base de maquillaje de payaso: base blanca, maquillaje de ojos para 
ampliarlos, sonrisa roja, nariz. Con respecto al maquillaje del Payaso y en vista a su inclinación hacia lo 
grotesco y representar lo opuesto al rol de un payaso, su maquillaje se caracterizó por: división horizontal 
del rostro colores: blanco, rojo y negro. El rojo en la mita separa los opuestos del blanco y negro, lo que 
permite una transformación y amplitud de la zona roja de la nariz del payaso. El ojo derecho encerrado en 
un círculo negro con una lacra circular en el borde superior y una lágrima negra en el borde inferior, 
mientras que el otro ojo no lleva maquillaje lo que lo cierra visualmente; esta característica busca de 
manera lateral esta única zona, con la visión de expresar el misterio que representa este personaje y el 
temor que genera su presencia. La sonrisa triste dará una expresión de contrapunto con lo demás, en vista 
de que este personaje se basa en la confusión que genera tanto en el público como en relación con los 
personajes de la obra.  
La construcción del maquillaje del personaje permitió un proceso de transformación en la actriz, mediante 
se producía el proceso de maquillaje y vestirse; es decir la metamorfosis que rescata la autora tiene que 
ver con la importancia de este proceso, el cual se volvió parte fundamental de la encarnación de su 
personaje, es por ello que el proceso de calentamiento de preparación corporal y vocal lo realizaba 
anteriormente a su proceso de maquillaje y vestuario, en el que logró encontrar la verdadera mutación 










El objetivo de la asignatura era la creación de un espectáculo con características profesionales, por lo que 
se determinó un método de trabajo colectivo y grupal. En el colectivo se guiaría el montaje mediante un 
trabajo de mesa y un trabajo de improvisaciones, con la finalidad de llevar el trabajo teórico a la práctica. 
Esto permitió que el trabajo de construcción de personaje esté en constante evolución y rectificación. Con 
respecto al trabajo grupal se dividió tareas específicas de: producción, difusión, diseño y dramaturgia. 
Con la finalidad de asumir responsabilidades que requiere la realización de la obra. Es decir que el trabajo 
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se dividió con respecto a lo artístico (colectivo) y de producción (grupal), lo que permitió tener una nueva 
noción en tanto a la realidad del trabajo que requiere el Teatro y la puesta en escena de una obra. 
En vista a que una visión surrealista trazaba la obra, se maneja el lenguaje de lo onírico y del sueño, la 
imagen central de la obra es la espera. Por lo que en los procesos de improvisación se planteaba a todos 
los personajes con la acción principal de esperar. En esta el personaje se propone que el personaje del 
payaso se dedique a vender globos inflados pero que se arrastran por el suelo. De igual manera se 
encuentra la relación con el bufón y la relación de ellos con cada uno de los personajes: asustar al Niño y 
al Gato, confundir al Joven, bailar con la Máscara, alejarse del Jugador de rugby, morbosear a la Novia y 
a la Criada y burlarse de todos los personajes y sus conflictos. 
La construcción del personaje del Payaso, está basado en imágenes sobre pesadillas que incluyen a 
payasos, la visualización y exploración de lo grotesco, el morbo, el humor negro y la burla. El uso de la 
nariz de clown fue parte de un proceso que permite la liberación de la creatividad que va más allá de la 
lógica directa y que dentro de un plano macabro busca las acciones que no provoquen risas por parte del 
afectado, sino más bien por parte del que especta y al igual que el payaso no le importa la realidad del 
afectado.  
El trabajo escrito final con respecto al personaje del Payaso y al análisis del mismo en escena. Fue parte 
del sustento teórico exigido por el profesor de Actuación, con la finalidad de especificar, justificar y 
detallar el trabajo que el actor/actriz realiza en escena. Como muestra del resultado de construcción del 
personaje.  
A continuación se adjuntará el análisis escénico desarrollado por la autora con respecto a su trabajo de 
construcción del personaje del  Payaso en la obra: “Así que pasen cinco años” de Federico García Lorca. 
El cuadro esté separado por casilleros que representan una base de los contenidos aprendidos en los 
anteriores niveles con respecto a la asignatura de Actuación y que fueron estructurados y determinados 
por el profesor: Lcdo. Santiago Rodríguez. (Ver: Graf. 8)  
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TABLA 2: Análisis escénico del personaje “El Payaso” 
 
“ASÍ QUE PASEN CINCO AÑOS”  de  FEDERÍCO GARCÍA LORCA 
 












Acto 1 Escena 1 Encuentro entre 
el joven y viejo 
Al arlequín y a 
mi nos divierte 
conocer las 
debilidades del 
ser humano y 
armar una 
función de 
parodia con sus 
cuerpos. 






este será muy 
fácil de joder 
jajajaja 
Amanecer de una 
burla 
JOVEN. 
Yo guardaba los 




El ser humano y  
su pensamiento 
es patético 
reir Negar con la 
cabeza 










Campanada 1 Relación entre 





que entrar de a 








para entrar en 
la vida del 
joven 
Ahora siiiiiiiii, te 
fregaste!!! 
jajaja 
Tigre al asecho 
de su presa 
Campanada 2 Presencia de la 
mecanógrafa 
Es una debilidad 
del joven 
 Mirar por 
donde se va 
Elegirla como 
protagonista de 
mi parodia  
Cosita!!!! 




Campanada 3 Posición 
socioeconómica 
del joven 
Está en su casa y 
requiere de una 
silla 
 Poner la silla 
y retroceder 










Ya sé que no tiene 
trenzas. 
Para molestar a 
alguien es 
necesario que el 

















¿Por qué me lo ha 
recordado usted? 
 






Campanada 5 Espera del 
amor del joven 
Hay que 









Retirarme  a 
ensayar ha 
hacer el títere 
y la paródia 
Vamos a ensayar 
tu final jejeje  
Lluvia lenta 
 **************          ************
* 
************* ******* ********* ************ ************ ************* 
Acto 1 escena 2 Huida del niño 




retirar a los que 
se quieren 
escapar de la 
muerte 






Buscar a quien 
le llegó su hora 
y que no se 
quiera escapar 








La vida es como 
una pluma que 
decidir Entrar  Eliminar a los  
que ya 



















perdieron el  




Yo iré solo, muy 
despacio, 
después me dejarás 
mirar al sol… 
Muy poco, con un 
rayo me contento. 
(Deshojando.) 




Muerte del niño El ser humano 
lucha tanto 









Que su luz se 
apague rápido  
Si si si si 
No no no  
NEGRO canción 
fúnebre 




Acto 3 escena 1 Inicio del 
espectáculo 
Los títeres se 
mueven con 
orden del pito 








 El espectáculo 
es para el 
público 







El Sueño va sobre 
el Tiempo 
flotando como un 
velero. 
Nadie puede abrir 
semillas 















Mostrar que la 
desesperación 
del ser humano 
lo lleva a una 
sicosis sin una 
causa, porque 








¿Quién lo dice? Búsqueda del El que busca el susurro Manipular Mostrar que el Ashhhhhh!!!!! mar 
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¿Quién lo dirá? 
Perdí mi corona, 
perdí mi dedal. 






























desenlace a la 
escena. 
Ohhhhh!!!! Rojo y azul 
PAYASO. 
(A la Muchacha.) 
Para bajar.  
 













Que no se 
arruine el acto  
Esas preguntas 
tontas que me 
hacen y después 
el tonto soy yo, 









El ser humano 





Buscar  Oiga los 
lamentos 
lastimeros de 
su novia hay 
que gritar  
Guacala!!!! Ojos dentro del 
agua 
ARLEQUÍN. 
(Fingiendo la voz.)  
Por las frescas 
algas 
yo voy a cazar 
grandes caracolas 
y lirios de sal. 
 
Si ella quiere 
creer que él 
sigue ahí 
esperándola, yo 
le mostraré lo 
que quiere ver 
Alarmar  Señalar 
Convencer  





Ohhh ahí ha 
estado el amante, 
pobrecito, 
saquémoslo para 
que sea muy feliz 






















   ¡Verdad!  
¿Quién lo dice? 
¿Quién lo dirá? 
Perdí mi corona, 
perdí mi dedal. 
°°°°°°°°°°°°°°°°° 








Si es un títere y 
le quito mi 




















Que muera por 
su amor 
perdido. 











Me dijo que le 
haga acuerdo del 
evento sorpresa 








Un niño pequeño 
que quiere cambiar 





Contar   
Presentar  
Invitar  
Que nadie se 
vaya a ir, sin 
haber visto lo 
mejor. 
Si observaron 
bien la obra lo 
que viene a 
continuación… 
Telón que se abre 
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en flores de acero 








   ¡Verdad! 
Ensayé mucho 
esa escena y 
quiero 
disfrutarla. 
Aleccionar Imponer  
Retroceder  
Continuemos 











Perdí rosa y curva, 
perdí mi collar, 
y en marfil reciente 
los volví a 
encontrar. 
El ser humano 










adelanto de lo 
que viene 
Todos tenemos 
un niño que 
muere  






Si me voy me 
pega 
 Parar Saber que 
quiere hacer 
Upsssss uhiiii Semáforo en rojo 
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¡Venga! Girar ahora 
PAYASO. 
¡No tanto gritar! 
Ya tengo 
preparado todo 
como el me 
ordenó 
Gritar  Aplastar  No arruine las 
cosas 
Ahhhhhh!!! Semáforo roto 
¡Buenos días! El público no 
debe notar los 
errores 




volvamos al día  
Risa que 
amanece 







disimular Que el público 
olvide lo 
anterior 




(En alta voz.)  
Un vals. 
¡Deprisa! 
(En alta voz.) 
Señores: 
 Lo que viene 














ya entendieron el 
juego y riámonos 






voy a demostrar… 
PAYASO. 
Voy a demostrar… 
(Sale.) 
 El público 
vino a 
sorprenderse  




Que sus ojos 












Yo me fui de su casa. 
Mujeres que 
hacen de su 
vida un teatro 





  La novela de la 
tele 
¿No tienes un 
pedacito de pan 
para mí? ¿No tienes 
un pedacito de pan 
para mi hijo? ¿Para 
el niño que el 
conde Arturo dejó 
Apariencias 
sobre el daño 






Burlarme de su 
pena 
Divertirme  
Si cómo no!!! Mendigos sucios 
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¿Qué hago yo sin 
heridas? ¿De quién 
son las heridas de 
mi conde? 
Son las claves 
con las que nos 
comunicar nos 
con el arlequín 




absurda que el 
ser humano 
tiene 
Vele vele a la 
mentirosilla  
Amarillo  
  Me ordenaron 









Apoyar a su 
risa hipócrita 
ante el dolor 









¡Claro, amica mia! 
 
Historia 
farsesca de la 
mecanógrafa 
Es la primera 
cara de la 
moneda, la vida 
de la 
mecanógrafa 






qué pasó con 
el joven??? 
siguienteeee Cambio de hoja 
de un libro. 
ARLEQUÍN. 
Por ahí está el 




aplaudir Ambientar  un 
circo. 















(Inicia el mutis.)  
PAYASO. 
(Saliendo por el 
lado opuesto.) 
¿Pero dónde va? 
¡Ja, ja, ja! 
ARLEQUÍN. 























(Cae al suelo, 
gritando.) 
¡Ay, que me duele, 
que me duele! 
¡Ayy! 
El siempre me 






Que el joven 
se confunda y 
no sepa lo que 
le vamos hacer 
Confundido di 





¿Pero me quiere 
usted decir qué 
broma es ésta? Yo 
iba a mi casa, es 
decir, a mi casa, 
no; a otra casa, a… 
Amor perdido Quiero burlarme 
de confusión 








objetivos en el 
amor 








Responder a su 
duda 








¿A buscar?… Da la 
media vuelta y lo 
encontrarás. 
Su búsqueda ya 
terminó  




ahora el que 




LA VOZ DE LA 
MECANÓGRAFA. 
(Cantando.) 







Lo anterior fue 
chistoso  
 
El personaje no 
puede huir de 
escena 













¿Qué es eso que 
suena muy lejos?  
 
 eso no puede 
terminar de 
manera feliz 
 Burlarme en 
las patas con 
el arlequín 
Estar listos 






Guácala, ella e 




(Se desase del 
joven.) 
¿Dónde vas, amor 
mío, 
con el aire en un 
vaso 
y el mar en un 
vidrio? 
 Ese no es su 
verdadero 
encuentro 






Dar paso al 
verdadero 
encuentro 





acabo de abandonar 
para siempre al 






 Parar  
Observar 
Ofrecerme 
Tener un poco 
de diversión 
Ven ven abejita, 
toma tu miel 
Mascara de 
porcelana  rota. 
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conde. Se ha 
quedado ahí detrás 






Hablo así porque 
no quiero que 
Arturo me sienta. 




Que sufra por 
algo más real, 
soy parte real 
de su dolor. 
Ámame chucha rojo 
¡No te quiero! ¡Ya 
te he dicho que no 
te quiero! 
(Se va llorando.) 
Tú a mí, sí, ¡pero 
yo a ti no te quiero! 
Es como lo que 
el jugador de 
rugby hace. 









Soy tu papi Luces, calor. 
MECANÓGRAFA. 
Si viene el señor, 
que pase. 
(En la escenita.) 
Aunque no vendrá 
Llegada del 
joven  a la vida 
de la 
mecanógrafa 
La obra debe 
continuar  





papel de criado 
Si señor señor!! criado (Vanessa) 
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hasta que deba. 
 
Llegada del joven  Soy una puerta 
de utilería 
Rechinar  Hacer de 
puerta 
Salgo  
Entre el joven 
y que se 
queden a solas 
Soy una pueta Puerta vieja 
Olor a clavos 
VOZ. 
(Fuera.) 
¡Mi hijo! ¡Mi hijo! 
Entierro del 
niño muerto 
Apareció el niño 
muerto y hay 
que enterrarlo 


















Despertar  Aparecer  El joven se 
levante del 
sueño 
Ya es hora!!! despertador 
PAYASO. 














público de su 
sueño de amor 






Y la música de tu 
violín. 
 












al desenlace  
Darle burla 
dramática a la 
escena 
Shhhhhh!!!! Frio  
MECANÓGRAFA. 
Me iré contigo. 
(Tímida.) 



















que ella tiene 
que decir 







Lunas y mares sin 
abrir.  
Mutis del joven Que no se olvide 









Parar el dolor 
aburrido del 
joven 






El conde besa mi 
retrato de amazona. 
Locura de la 
mascara 











La salida, ¿por 
dónde? 
 El solo quiere 
huir de sus 
desenlaces  




Abusar de sus 
preguntas a la 
persona 
equivocada 




  Por allí. 
Su vida ya no 









2+2+2+2+2+2+2 + - x & $ % … 
JOVEN. 
(Al Payaso.) 
Te romperé las 
jaulas y las telas. 
Yo sé saltar el 
Siempre me 











Otro qu me 









Me divierten sus 
sentimientos de 
dolor, el público 
no quiere llorar 
con él sino reír. 
Burlarme 
Joder   
Insultar  Que vea que 
sus 
sentimientos 
son objeto de 
burla 
Tonto tonto Túnel  
ARLEQUÍN. 
¡Queda el viento! 
 
PAYASO. 
¡Y la música de tu 
violín! 
Fin del mutis 
del joven 
Fin de la obra 
del teatrino 










en su realidad 




Salida de criados Muerte del 
joven 
Hasta el final se 
chupan los 
huesos de la 
presa. 
Reír en soto 
voz 




Sombras que se 






El análisis anterior del personaje (Ver: Tabla2); aunque extenso, permite tener una sistematización 
clara del montaje de la obra y sustentar la construcción del personaje, en base a lo que este realiza, 
tanto en acciones físicas, verbales y psicológicas (subtexto, monólogo interior y gesto). Con ello se 
espera que el actor/actriz respalde su trabajo práctico desde un análisis escrito. De igual manera este 
trabajo puede ser la representación escrita de una parte del complejo trabajo que realiza el actor/actriz 
mientras se encuentra en escena. (Ver: Anexo5) 
 
 
Gráfico 9: Risas descontroladas (Personajes: Bufón, La máscara amarrilla, Mecanógrafa y el Payaso. Obra: 










 CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
 
4.1. Conclusiones 
El proceso de evolución actoral de la actriz permite evidenciar que: en una primera etapa el actor/actriz 
maneja estados emocionales fuertes, pero sin un control de los mismos por lo que es necesario que 
mediante el trabajo de una técnica específica y acorde al actor/actriz, le permita direccionar, sostener y 
expresar su emocionalidad desde un cuidado, manejo y dominio de sus emociones. En una segunda 
etapa puede sentirse más claro con respecto a la construcción de personaje; sin embargo el poder 
asumir los requerimientos técnicos y académicos (destinatario, conflicto, objetivos, etc.) son parte de 
su formación como actor/actriz profesional, por lo que le permitirá dotar a su actuación de una lógica y 
claridad sobre lo que quiere expresar con su personaje. A continuación la búsqueda de que el personaje 
alcance el grado de volverse un ser orgánico en escena, busca un distanciamiento entre el actor/actriz y 
el personaje, que le permita al personaje “vivir” en escena. Con la finalidad de llegar a una última 
etapa en donde el actor/actriz ha obtenido las herramientas para la construcción de un personaje y por 
ende seleccionará aquellas con las que ha obtenido mejores resultados y ha logrado sentirse más 
cómodo con respecto a la creación y actuación de su personaje. De tal manera que el actor/actriz al 
finalizar su proceso de evolución actoral es importante que realice un proceso de análisis y 
sistematización que le permitan esbozar una idea sobre su metodología propia con la finalidad de que a 
lo largo de su carrera profesional pueda aclararlo, sustentarlo, modificarlo, etc. y porque no, pretender 
crear una nueva técnica actoral en base a su trabajo. 
La metodología propia de la actriz y autora del presente trabajo evidencia que: sus primeras 
aproximaciones a un personaje se basan en la visualización del mismo a partir de su imaginación, de 
igual manera elabora ideas claras sobre las circunstancias, conflictos y propuesta de personaje a partir 
de la obra, a continuación se permite conjugar sus planteamientos del personaje dentro de la situación 
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que plantea la obra y en base a los resultados se elabora el montaje y la partitura de acciones que le 
permitirán asumir el personaje como resultado final proveniente de su creación dentro de la obra 
teatral. Cabe agregar que con cada personaje la actriz ha recorrido diferentes caminos, sin embargo 
existen similitudes con respecto al trabajo y el asumir los conceptos de cada nivel, lo cual proporciona 




En el desarrollo de este trabajo se puede evidenciar que la Escuela de Teatro de la Facultad de Artes de 
la Universidad Central del Ecuador, al igual que los docentes que la representan; son parte 
fundamental en la evolución técnica del actor/actriz.   
La malla curricular  que va siendo motivo de análisis continuamente y más aún  ahora que es una 
necesidad emanada desde las leyes de Educación Superior deben ser claras y precisas para  lograr  que 
los estudiantes se formen adecuadamente como actores y actrices. Sería conveniente analizar desde  el 
cuerpo docente y las autoridades,  los resultados de los procesos creativos de los estudiantes de 
diferentes promociones para finalmente contar con una malla acorde con las necesidades del país y que 
permita a los graduados vincularse con fluidez en talleres o estudios a nivel internacional 
Como sugerencias a la actriz, tomadas de los anexos (Ver: Anexos), se menciona que la actriz debería 
considerar el buscar nuevas posibilidades, evitar caer en estereotipos, liberarse de esquemas, mantener 
el registro técnico sobre la construcción de sus personajes,  evitar que su personalidad de trabajo sea un 
impedimento frente a la construcción de personaje y dejarse motivar por los agentes externos a su 
creación (otros personajes, propuestas externas, etc.). Con la finalidad de encontrar su sello propio 
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CUESTIONARIO SOBRE EL PERSONAJE “LAURENCIA” 
Realizado a: Carolina Muñoz 
Fecha: 27 de junio del 2013 
1.- Establezca una opinión general de su recuerdo del personaje (imágenes, textos, gestos, etc.) 
El personaje de Laurencia, recuerdo que  generaba una atmosfera de un lugar abierto y lleno de 
muchas personas, por la existencia de varios destinatarios con respecto al texto, su trabajo era muy 
ordenado. 
2.- ¿Qué es lo que recuerda del personaje a nivel: vocal, corporal, actuación y maquillaje? 
A nivel corporal, recuerdo que la preparación física generaba una energía que se reflejaba en el 
escenario de tal manera que uno percibía que el personaje venía de algún lado a enfrentarse a una 
circunstancia decisiva. A nivel vocal no gritaba mucho y al parecer eso generaba que no aturdiera al 
público y fuese más interesante el escuchar el texto. Su partitura de movimiento era clara y me da la 
impresión que de eso surgía que sus emociones no sean forzadas. Su vestido rasgado, cabello 
desalineado, que acompañaba a su trabajo.  
3.- Con respecto a la construcción de personaje, cuál sería su apreciación sobre el trabajo de la 
actriz, en relación al nivel académico en el que se encontraba. 
Había un buen nivel con respecto a su asimilación de la guía técnica que el profesor. En este caso 
referente a los destinatarios de la palabra. Su trabajo en el texto, partitura y nociones básicas eran 
trabajadas con orden.  Referente a los ensayos, no experimentaba una intensidad emocional, al límite, 
ya sea por su personalidad equilibrada eso evitaba una entrega total; sin embargo en la presentación 
se mostró como algo contrario puesto que llegó a límites que en ensayos no logró. 
4.- En su opinión, ¿cuál sería una recomendación o criterio que la actriz debería considerar en la 
construcción de personajes futuros? 
En general pienso que debería llegar a explotar en lo que consideras acción. Ya que el talento y la 
constancia son parte de ella, pero le falta explotar el potencial y recursos propios de ella como actriz. 
Evitar que su personalidad sea un impedimento en la creación de su personaje. Liberarse de sus 





CUESTIONARIO SOBRE EL PERSONAJE “EL ESCRIBANO” 
Realizado a: Sara Albán 
Fecha: 26 de junio del 2013 
1.- Establezca una opinión general de su recuerdo del personaje (imágenes, textos, gestos, etc.) 
El personaje “Escribano” era un reto físico porque se trataba de un hombre gordo, grosero y 
gracioso. Al término del proceso, disfruté mucho de la convivencia que se generó entre dicho 
personaje y el creado por mi persona, ya que fue eran personajes creados para una obra clásica, 
corta y completa. 
 
2.- ¿Qué es lo que recuerda del personaje a nivel: vocal, corporal, actuación y maquillaje? 
Voz: poseía un tono grave, su velocidad era rápida y sostenida. 
Cuerpo: de contextura gruesa y con un abdomen muy abultado; tenía un desenfado exagerado por los 
asuntos tratados en el juzgado. 
Actuación: las acciones físicas se caracterizaban por ser bruscas en cuanto a movimiento. Era obvio 
su desorden y gran gusto por la comida. 
Maquillaje: se procedía a un envejecimiento sencillo sin rasgos de enfermedad visibles. El resto del 
trabajo se basaba en la gesticulación propia del personaje. 
 
3.- Con respecto a la construcción de personaje, cuál sería su apreciación sobre el trabajo de la 
actriz, en relación al nivel académico en el que se encontraba. 
El trabajo de la actriz era acorde con los principios establecidos en la asignatura para el nivel: 
construcción física de personajes, acción-reacción, centro-motor y caracterización vocal. 
 
4.- En su opinión, ¿cuál sería una recomendación o criterio que la actriz debería considerar en la 
construcción de personajes futuros? 
Es un estereotipo el “payaso gordo y burdo” pues da facilidades para provocar la risa morbosa del 
público, como el “Clown” de Spawn; de hecho, los espectadores asumen que todo payaso gordo debe 
comportarse de esa manera y, como actrices, siempre tendemos a aceptar lo que nos dictamine el 
público. Recomiendo probar con payasos más tristes y, tal vez, excéntricos, menos dominantes y más 





CUESTIONARIO SOBRE EL PERSONAJE “LA ESCRITORA” 
Realizado a: Nadine Muñoz 
Fecha: 23 de junio del 2013 
 
1.- Establezca una opinión general de su recuerdo del personaje (imágenes, textos, gestos, etc.) 
Una escritora fina y sensible, con su abrigo en el frío y siempre con su libro, temerosa pero atrevida, 
decidida, romántica. 
 
2.- ¿Qué es lo que recuerda del personaje a nivel: vocal, corporal, actuación y maquillaje? 
Recuerdo una voz gruesa y profunda que nos apartaba más de Bernarda, su vestuario como lo he 
dicho antes era un gran abrigo, y un sombrero, un maquillaje sobrio con labios pronunciados. 
 
3.- Con respecto a la construcción de personaje, cuál sería su apreciación sobre el trabajo de la 
actriz, en relación al nivel académico en el que se encontraba. 
Es uno de los mejores trabajos, Bernarda siempre tuvo la capacidad de construir en ella realmente 
seres nuevos, se creía lo que imaginaba lo veía, yo como su compañera en la obra no pude estar más 
feliz de trabajar con una gran actriz y amiga. 
 
4.- En su opinión, ¿cuál sería una recomendación o criterio que la actriz debería considerar en la 
construcción de personajes futuros? 
Todos tenemos pequeños gestos que son nuestros propios, en el caso de Bernarda me parece que es un 
pequeño gesto vocal como una expresión (mgg) pues creo que trabajar más en aquellas cosas nuestras 









CUESTIONARIO SOBRE EL PERSONAJE “REGAN” 
Realizado a: Francisco Bedoya. 
Fecha: 24 de junio del 2013. 
Preguntas: 
1.- Establezca una opinión general de su recuerdo del personaje (imágenes, textos, gestos, etc.) 
Recuerdo al personaje como un individuo muy fuerte y enérgica, en escena se podía apreciar la 
relación de poder y el desprecio al rey desde su voz; además desde la postura, con el pecho afuera y el 
cuello en alto, se entendía claramente la ambición que ocultaba. 
 
2.- ¿Qué es lo que recuerda del personaje a nivel: vocal, corporal, actuación y maquillaje? 
Recuerdo su postura, que apuntaba al desprecio hacia el rey y su propia búsqueda de poder; 
vocalmente también su voz era muy fuerte y grave lo que provocaba un desprecio a los demás 
personajes; maquillaje no lo recuerdo; su actuación, si partimos desde la voz y la corporalidad 
tenemos un personaje creado de acuerdo a la adaptación de la obra, si el actor se preocupa por 
trabajar esos dos aspectos el personaje vive en las tablas de manera natural, se puede decir que su 
actuación fue complementaria al resto de personajes llevando a la obra a los niveles esperados. 
 
3.- Con respecto a la construcción de personaje, cuál sería su apreciación sobre el trabajo de la 
actriz, en relación al nivel académico en el que se encontraba. 
En relación al nivel académico podemos decir que fue satisfactoria, pues se enfocaba en la creación 
de un personaje; que el actor ejecute un trabajo sobre su cuerpo, su voz y su mente para poder dar 
vida a otro ser. A mi consideración estos puntos si fueron trabajados por la actriz 
 
4.- En su opinión, ¿cuál sería una recomendación o criterio que la actriz debería considerar en la 
construcción de personajes futuros? 
Ser más técnica, crear un registro o fichas donde se pueda apreciar reflexiones acerca de sus 







CUESTIONARIO SOBRE EL PERSONAJE “PAYASO” 
Realizado a: Margarita Delgado 
Fecha: 27 de junio del 2013 
1.- Establezca una opinión general de su recuerdo del personaje (imágenes, textos, gestos, etc.), 
La imagen que todavía perdura en mi mente y la verdad dudo que se borre es: la del payaso sobre una 
silla bajado el pantalón y diciendo “por aquí” o era “por allá” y con un gesto medio obsceno. En 
realidad es un personaje difícil de olvidar ya que este manejaba varios juegos escénicos, como el 
cambiarse de ropa en escena, variación de tiempo. 
2.- ¿Qué es lo que recuerda del personaje a nivel: vocal, corporal, actuación y maquillaje? 
Sobre el maquillaje la lacra que llevaba en su rostro triste representaba contraria al prototipo de 
“payaso”, el color morado en el  vestuario de igual manera y que tenía buena proyección vocal, 
colocando el tono grave. Su contextura corporal era gruesa; sin embargo era bastante ágil ya que 
subía y corría por aquí y por allá. La actuación generaba risas a pesar de la presentación fuerte y 
grotesca de sus acciones. 
3.- Con respecto a la construcción de personaje, cuál sería su apreciación sobre el trabajo de la 
actriz, en relación al nivel académico en el que se encontraba. 
La construcción del personaje a mi parecer estuvo lograda, ya que hubo una construcción corporal y 
emocional del personaje. Se evidenció técnica vocal y se complementó con el maquillaje y el vestuario. 
Se podía ver a un personaje con una historia atrás, mas no a la actriz haciendo un papel 
predeterminado. 
4.- En su opinión, ¿cuál sería una recomendación o criterio que la actriz debería considerar en la 
construcción de personajes futuros? 
Mi recomendación es que investigue y pruebe más con acciones de dar y recibir en escena con sus 
partenarios, de tal manera que encuentre más juegos escénicos en pareja o grupo. 
 
 
